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- V I I -
El objetivo de este trabajo es intentar descubrir Los ras- 
gos comunes que los distintos Bailes tienen para llegar ast a - 
una caracterizaciôn del género dramâtico llamado Baile.
Memos tratado de investigar unos puntos que juzgamos claves 
para llegar a una comprensiôn a m p lia del Baile como género y de 
sus caracteristicas esenciales sin pretender agotar el tema; por 
eso, algunos puntos importantes o quedarân suprimidos o llgera- 
mente esbozados (tipos de Bailes, estilo, la jergn, motivos y ar 
gumentos, etc-), pues alargarian nuestros propôsitos; mâs bien - 
podrian ser objeto de eshudio separadamente centrândolos en un - 
autor determinado, pues no es lo misrao el estilo de un Quinones 
que el de Quevedo o Moreto, por ejemplo. Por eso hemos intentado 
profundizar en los aspectos comunes para llegar asi a una delim^ 
taciôn genérica del Baile, sin indagar ahora las caracteristicas 
individuales de cada pieza concreta.
No pretendo tampoco un estudio comparative del Baile con 
las restantes formas dramâticas de la época pues esto deberâ rea 
lizarse "a posteriori" una vez se tenga delimitado y clarificado 
el objeto. Después ya si, y se podria organizar taJ. estudio bien 
de forma global o parciaiizada en cada punto de los que tratare- 
mos y en otros mSs. Pero a pesar de esto no desdenaremos ligeras 
comparaciones cuando lo creamos oportuno.
Nos basamos en el présente estudio en un "corpus” que juzga 
mos suficiente: cerca de 200 Balles. No tiene que abarcar necesa 
riamente todos los Bai les conocidos en la medida en que muchos - 
van repitiendo temas, estructuras, y no aportan ninguna nueva - 
funciôn relevante. Por supuesto que el "corpus" de control exami 
nado debe ser importante, por eso creemos que el nuestro es am- 
pliamente suficiente.
No enfocamos el trabajo ajustândonos a una metodoîogîa crî- 
tica concreta: estructural, formalists, semiolôgica, socioldgi- 
c a . .., aunque en algOn punto concrete hagamos referencias a aigu 
na de ellas o nos basemos en las aportaciones que juzguemos mâs
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convincentes. Y esto no de una forma gratuita sino debido al ob­
jeto mtsmo del estudio; Los Bailes dramgticos del siglo XVII: ob 
jeto gmplio, abierto..., por lo que de acuerdo con Todorov nues­
tro criterio serg inmanentista al seguir una metodologia litera- 
ria que se adapte a las caracteristicas de la obra objeto de es­
tudio.
Nos hemos limitado después de una exhaustive lecture de - 
obras y documentes tanto histôricos como crlticos-literarios, a 
exponer en apretadas sintesis los mgs convincentes hallazgos y el 
"status quaestionis" vigente sobre cada punto en concrete. Es 16 
gico por tanto que muy a pesar nuestro no podamos extendernos - 
cuanto nos hubiese gustado en muchos aspectos interesantisimos - 
inherentes a los puntos tocados, trabajo que excede nuestros li­
mites marcados y objeto de posibles tesis mgs.
Como un marco mgs amplio para ver la Espana del siglo XVII, 
la Espaha real, y comprender el porqué de deterrainadas concre- 
ciones técnicas, ilusorias, del Espoctgculo, cdmo vivia el hom- 
bre de la calle, cugles eran sus gustos e ideales, en definitive 
para conocer no sdlo la historia oficial sino la intrahistoria, 
conviens tener en cuenta una visidn de realidad histôrica total 
que suponeraos, como umbral adquirido, para el presente trabajo. 
Creenos necesario para la adquisiciôn de un conocimiento mgs a - 
fonde remitir al lector interesado a los maravillosos estudios - 
de Dominguez Ortiz, Horacio Salas, Palacio Attard, Devèze, Mara- 
vall. Deleito y Pinuela, Jacquot, Rennert, Kamen, Hamilton, Vi- 
cens-Vives, Herrero Garcia, Reglâ, Dlez Borque... incluidos en - 
la blbliografla final.
Una vez supuesta esta visiôn globalizadora de la Espana del 
XVII podemos comenzar ya el trabajo.
Hemos dividido el estudio en 18 capltulos fundamentales; -
los capltulos V al XVI forman el nûcleo del mismo.
El capltulo I es una especie de panorâmica de con junto. La 
juzigemos necesaria como marco general del Espectgculo Teatral -
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del que el Baile es pieza importante, por eso creemos necesaiio 
relacionarlo con su medio, con la situaciôn en que se créa y en 
la que vive.
A partir del capltulo V, ndcleo del trabajo, nos proponemos, 
después de una selecciôn importante de aspectos claves del Baile, 
como los intégrantes, la técnica, los temas, la comicidad, etc., 
tener unas ideas claras de lo que es el Baile como auténtico gé­
nero dramâtico, y deducir y establecer sus funciones para poder 
diferenciarlo de otros géneros contiguos.
Los capitules XVII y XVIII los juzgamos muy necesarios e im 
portantes, pues al reunir y estudiar las principales colecciones 
de Bailes tanto impresas como manuscrites y el establecer el nu­
méro de los escritores de Bailes y los Bailes que escribieron, - 
creemos haber puesto si no la primera piedra, si las primeras ba 
ses sôlidas de materia Les para posteriores estudios parciales, - 
raonogrâficos, o de conjunto también, que pueden y deben realizar.
En volumen aparte aportamos los Bailes de los dos Manuscri­
tes sobre los que nos hemos basado fundamentalmente. La mayoria 
de estas piezas ven la luz por primera vez.
Dada la escasez de estudios que existe sobre el tema, aun­
que algunos crlticos ûltimamente ya hablan del Balle como género 
menor.,- etc., contenhândose con decir cuatro generalidades, la 
verdad es que si hacemos excepciôn de Cotarelo -fuente primige- 
nia de nuestro trabajo y el estudio mâs sistemâtico- y de Berg­
man, no hay ningün trabajo mâs que merezca la pena, por lo que 
creemos que nuesfcra aportacién por pequena y modesta que sea con 
tribuye a un mayor conocimiento de una faceta muy Importante en 




BH .......... Bull G: tin Hispanique; (Burdeos) .
B R A E .......  Bolet.în de la Real Academia Espahola.
NRFH .......  Nueva Revista de Filologla Hispânica.
RABM ...... Revista de Archives, Bibliotecas y Museos.
NRFE .......  Nueva Revista de Filologla Espanola.
lEA ........  Ilustraciôn Espanola y Americana.
R B A M .......  Revista de la Bibli.oteca, Archiva y Museo
de Madrid.
RH .......... Revue Hispanique.
CSIC .......  Consejo Superior de Investigaciones Ci.entlficas
AMM ........  Arch3VO Municipal de Madrid.
CH .......... Cuadernos Hispanoamericanos.
BAE ........  Biblioteca de Autores Espanoles.
BN   Biblioteca Nacional de Madrid.
HR .......... Hispanic Review (Filadelfia).
I. PANORAMA TEATRAL DEL SIGLO XVII
•2-
E1 presente capltulo trata de dar una vislôn de conjuntr; - 
no juzgaremos a determlnados autores u obras, sino que nos deten 
dremos en la panorâmica general del hecho teatral en el s. X\TI, 
del Teatro, con mayûscula, queriendo indicar as! que la. obra o - 
texto dramâtico "resucita" ante un pûblico por medio del direc­
tor y del autor, dando lugar todo al espectâculo teatral. Espec­
tâculo que se ofrece en determinados lugares materiales compléta 
dos por una escena mâs o menos complicada. Por eso nos Jrijarcmos 
en los siguientes elementos constitutivos: ediflcio, pûblico, ac 
tor, director, escenografla y texto dramâtico (1). Tendremos tarn 
bién en cuenta las ideas que sobre la comedia tienen los princi­
pales teôricos del momento, asl como las poléraicas que aquella - 
suscit-6 sobre todo en lo referente a su licitud o ilicitud. la - 
funciôn de este primer capltulo, es la de acercarnos, como ”pro- 
legômenos" sociolôgico, a una mâs profunda comprensiôn de una de 
estas partes intégrantes del Espectâculo; el Baile dramâtico.
UIMR_!iL_R£:PB£SlMôÇJM
Ya a finales del XVI, en el ûltimo tercio, algunas ciudades 
espanolas -Valencia (2), Sevilla, Valladolid, Toledo, Granada- - 
cuentan con lugares fijos de representaclôn: los "corrales". Po­
demos decir que son las primeras ciudades. Recordemos que duran­
te la primera mi tad del s. XVI no existen teatros fijos, es fe- 
clr, "edificios" construidos expresamente o arreglados para la - 
representaclôn (3). El espectâculo se da en la Corte o en casa - 
de los nobles, pasando después a los mesones y casas o patios - 
mâs humildes, adquirlendo, pues, en la 2â mitad de] siglo fijeza 
como teatros.
Eran e'stos "corrales", en sus comienzos, patios traseros, - 
rectangulares casi siempre, formados por los muros traseros de - 
las casas vecinas, sin cubierta ni asientos; sôlo gozaban de al-
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guna comoclldad los que utilizaban los balcones o ventanas de las 
casas vecinas; mâs tarde se cubriô ya el escenario y lados del - 
patio con un tejadillo, y sobre el patio se extendfa un toldo.
Sevilla tenla: très "corrales" de cierta importancia antes 
del 80: el de Don Juan (1575), el de las Atarazanas, y el de Do­
na Elvira (1579)(4).
Valladolid: el "corral" de la Puerta de S. Esteban (1579),a 
beneficio de la Cofradîa de los ninos expôsitos de San José.
Toledo: el Mesôn de la Fruta (1576).(5)
Por estos mismos anos también existla en Granada el Mesôn - 
del Carbôn. Barcelona y Zaragoza los tuvieron poco después. En - 
el caso concrete de Madrid, antes de la construccién del corral 
de la Cruz y del Principe, exlstlan otros corrales: el 5 de Mayo 
représenté en el corral de Burguillos, Jerônimo Velâzquez; fun- 
cionan ademâs el de la Pacheca, el de Valdivieso, el del Puente, 
pero eran "instalaciones mâs o menos improvisadas” (6), por eso, 
hay que esperar hasta la construccién de los dos corrales antes
citados -1579 y 1582- por su hito e importancia histérica en -
nuestro Espectâcu-lo teatral.
En Madrid estuvieron vinculados a la beneficiencia de hospi 
taies por la intesrvencién de las Cofradias. Asl en 1565 se funda 
la Cofradîa de la Sagrada Pasién para ejercer la caridad pûblica. 
Construyé un hospital y ante la carencia de fondes para mentener 
lo el Cardenal Espinosa, présidente del Consejo de Castilla, au- 
torizé a la Cofradîa para disponer Je un local donde se represen 
taaen comedias y destinar los ingresos a fines caritativos. Esta 
Cofradîa obtuvo antes de 1572 el monopolio de las representacio- 
nes teatrales.
En 156 7 se fundô la Cofradîa de la Soledad, también con fi­
nes caritativos, y sostenla regularmente un hospital. En 1574 -
protesté por la prerrogativa y solicité los mismos bénéficies - 
que la anterior, y en ese mismo ano llegaron a un acuerdo ambas 
instituciones repartiéndose el monopolio en dos terceras partes
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para la Sagrada Pasiôn; una tercera parte para la Soledad. Los - 
gastos deblan proveerse en igual proporcién. Asl surgieron los - 
primeros teatros fijos de Madrid, de los que el mâs famoso fue - 
el "corral de la Pacheca" (7), en la calle del Principe, (llama­
do asl por estar en una casa propiedad de Isabel de Pacheco),uno 
de los primeros lugares astables donde se hicieron representacio 
nes en Madrid (1574). Estuvo asignado a la Cofradla de la Pasiôn 
y dejô de funcionar en 1583, aunque después de esta fecha alqui- 
laba la Pacheca su corral a las companies que no hallaban otro - 
mejor cuando coincidlan très o cuatro en Madrid (8).
Las Cofradias no eran propietarias de los corrales, sino - 
que los toroaban en arrendamientô. Las representaciones, pues, se 
realizaban en diferent.es lugares de Madrid -nos detenemos sôlo - 
en los corrales mâs famosos y concurridos...-. Apuntemos, de pa- 
sada, otro de los primitives corrales madrilènes: el del Puente, 
que dejô de funcionar en 1584. Las Cofradias para redimirse del 
pago de los alquileres, decidieron construirlos por cuenta pro- 
pia, edificando en 1579 en la calle de la Cruz el corral de la - 
Cruz, empezando este mismo ano a funcionar; y en 158 2, en la ca­
lle del Principe, el corral del Principe, ( al lado del que ocu- 
pa el de la Pacheca) que empezô a funcionar en 1583. (9). Impor­
tancia para toda la escena espanola y sobre todo en el levanta- 
miento del corral del Principe fue Alberto Naseli, mâs conocido 
por A. Ganassa, que llegô a Madrid en 1574 (10).
En los corrales del Principe y de la Cruz, solo se podla re 
presenter los domingos y dias festivos; pronto se autorizô ade­
mâs los martes, jueves y mâs tarde se podla reprosentar 15 dlas 
seguidos: los anteriores a Carnestolendas. Post#riormente se re- 
presentarâ dlariamente, menos los dias de Cuare^ma (11).
En la época de Lope, 1585-1635, cobran gran fama los corra­
les madrilenos de la Cruz y del Principe, sie ido durante todo el 
XVII los teatros de Madrid por excelencia.
Hay que destacar que a las dos cofradias mencionadas se ana 
de ahora un tercer beneficiario: el Hospital General de Madrid.
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E1 protector y Gobernador del Hospital General fue también Juez 
Protector de los teatros segûn unas ordenanzas firmadas por Juan 
de Tejada en 1608 (12). En 1638 la propiedad de arrendamientô de 
los teatros pasé al ayuntamiento de Madrid, teniendo la Villa la 
responsabilidad entera de administrer los Corrales a cambio de - 
una subvenciôn anual a los Hospitales como recompensa (13).
No se conservan en realldad grabados coetâneos de estos tea 
tros. Ultimamente Miguel Herrero ha descubierto un grabado que - 
muestra un espectâculo teatral (escenario y parte del pûblico en 
las "Centum Emblemata Politica" de Juan de Solôrzano Pereyra, Ma 
drid, 1655)(14). El mâs difundido de todos es el de Comba y Gar­
cia, que aparecié por 1— vez en el libro de Ricardo Scpûlveda: 
"El corral de la Pacheca", (Madrid, 1888) que corresponde al tea 
tro del Principe (15). Da una idea bastante compléta de lo que - 
era un teatro madrileno del XVII.
El cuerpo flsico de un corral de comedias en esta época de 
Lope, su descripciôn espacial es la siguiente:
. Ausencia de techo en la sala.
. Escenario cubierto.
. El patio (espectadores de pie).
. La cazuela: en el extremo opuesto del escenario. (Ya avan
zado el XVII pues al comienzo se mezclaban - 
con los hombres en el patio y gradas. Cual- 
quier mujer menos las de la nobleza. Capaci- 
dad para 50 mujeres sentadas, pero habrla mâs 
debido a la actuaciôn del "aprentador")(16).
. Los bancos: filas de bancos junto al escenario. En la -
construcciôn de los teatros de la Cruz y del 
Principe se colocaron bancos delante del esce 
nario: 95 bancos de très piezas.
. Las gradas; (asientos) filas de gradas que bordean los la
dos del patio. Estân a cubierto. Situadas ba- 
jo ]os aposentos y formando semicirculo.
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. Tertulia : unos "aposent.ilJos” (17) o desvanes angostcs y
oscuros (los doctcs sollan hacer "tertulias") , 
No tenlan gran capacldad: 7 bancos delanteros 
y 5 segundos para unas 36 personas (18). Apare 
ce a fines del XVII.
. Rejas o celoslas: ocupadas normalmente por damas distin-
guidas: nobleza o alta burgues.ta.
. Aposentos (o palcos bajos) I balcones o ventanas de los -
(edificios contiguos, sobre el
. Desvanes (o palcos altos) 1 .,\ patio .
Dejamos otras denominaciones no générales sino bastante res^ 
tringidas que han llegado también hasta nosotros, como: "barandi^ 
lias", "corredorcillo", "degolladero", "alojero"... etc... donde, 
a veces, no se puede precisar su significaciôn (19).
En cuanto a las provincias también se nota un auge y aurnen- 
to de los corrales: en Sevilla a los très ya vistos se anade el 
"Coliseo". Anotemos el corral de la Olivera o de Vallcubert —  
(1582) en Valencia, con beneficio del hospital; el de Barcelona 
en la "RamJîla" (1597); el del Coso (1589) en Zaragoza, con bene­
ficio del hospital. El de Cérdoba, levantado por el ayuntamiento 
en 1601 en la vleja prisién "la Cârcel vieja" ...
Esto da idea del crecimiento, ci partir de 157 5, de los co­
rrales como testimonio de auténtica aficién teatral... Podemos - 
decir que a partir de 1600 esta aficién se extiende a las zonas 
rurales y de ahî la aparicién de nuevos corrales mâs o menos pro 
visionales en las poblaciones "que sirven de puntos intermedios 
en las grandes rutas comarcales" (20).
Como cuerpo fisico se sigue manteniendo a partir de 16 35 la 
misma disposiciéri. Los corrales de nueva construccién seguirân - 
los modèles madrilenos de los corrales de la Cruz y del Principe 
(21) .
Pero las representaciones no sélo se daban en los corrales, 
edificios fijos, pûblicos y adaptados para la representaclôn.Fue^
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ra de elles la farândula representaba también en otros lugares - 
"improvisados", "no oficiales": en tablados preparados de inme- 
diato "ad hoc", en lugares donde se podla reunir fâcilmente la - 
gente, como las tabernas, las plazas, los patios de las posadas..
A. de Rojas en 1602 -luego quiere decir que a finales del - 
XVI ya serîa patente- nos cuenta cémo el représentante "sûbese - 
en un area y va diciendo *'agora sale la dama'" y dice esto y esto 
y va r e p r e s e n t a n d o . " (22) y esto se da en cualquier pueblo, - 
sin describir el "edificio" teatral: sélo especifica que se sube 
en un area..., luego el edificio puede ser cualquier lugar, pu- 
diéndose improviser en el momento... Hablando de la "gangarilla" 
nos dice que... "éstos... representaban en cualquier cortijo..." 
(23) .
Esto se extenders a buena parte del XVII y représenta que - 
no sélo en los numerosos corrales, o en locales bien preparados, 
o en la ciudad importante, sino que por medio de las distintas - 
agrupaciones de cémicos (24) el espectâculo llegaba al villorrio 
mâs humilde, sin que fuese necesario un edificio previo ni expro 
fesamente preparado.
Hasta aqui. pues: Ifijo (los corrales).
local: no rellqlosoJ improvlsado (ventes,
Vplazas, cortijos...) .
En cuanto al teatro religioso , dejando aparte las repre- 
sentaciones ocasionales en conventos, colegios, y las comedias - 
de santos, lo caracteristico y esencial en esta época es el auto 
sacramental (25).
En los autos propiamente dichos -en un principio se repre­
sentaban en el interior del templo o ante el pértico de la Igle 
sia-, el lugar de representaclôn era en este siglo XVII, al aire 
libre, las plazas y calles y en los carros. Plazas y calles don­
de Vivian los présidentes de los Consejos: "En Madrid, en 1624 -
se decidiô que los carros se detuviesen cuatro veces y que se re 
presentase ante cuatro auditorios diferentes: el rey y sus invi-
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tados, el Consejo de Castilla, la Villa; sus autoridades debida- 
mente constituidas, y el vulgo" (26).
Por lo menos en las ciudades mâs importantes, junto al ta- 
blado principal, se juntaban diverses carros môviles aumentândo- 
se asi el escenario. Jerônimo de Quintana adirma que a finales - 
del XVI los autos se daban en tablados fijos, y posteriorraente - 
en carros. En 1628 el tablado fijo todavla se usa en otras ciuda 
des, no asi en Madrid (27).
En época de Calderôn, pues, aunque hay noticias de represen 
taciôn de los autos en los corrales, y esto de manera regular - 
hasta 1765 (28), lo normal es que se representasen en carros.
Wardropper (29) nos da la descripciôn de los carros segûn - 
Pinheiro da Veiga, viajero portugués, por lo tanto podemos hacer 
nos una idea de estos carros complicados del XVII. Estâ formado 
el escenario por la uniôn del vehiculo a un tablado. El vehiculo 
en su forma esencial se llamaba un "medio carro". La palabra so­
la "carro" se referia al escenario completo formado por la uniôn 
de un "medio carro" y un "tablado". Los tablados eran de dos ti­
pos; los môviles, que rodaban sobre ruedas-"carrillos" y las es­
tructuras mâs o menos permanentes-" tablados fijos (30) .
El escenario era bastante grande; en algunas ocasiones el - 
tablado llegô a tener mâs de 20 metros.
Los carros propiamente dichos se ocupaban de llevar los de- 
corados, instalados previamente, a los distintos sitios de la - 
ciudad donde se representaban los autos. También llevaban a los 
actores y el vestuario (hasta donde estaba montado el tablado) . 
Segûn Wardropper habia en la capital dos de estos carros grandes 
en la 1— mitad del XVII, y en la 2—  mitad, cuatro.
Eran propiedad del Ayuntamiento y las grandes ciudades, so­
bre todo la de la Corte, en su desplazamiento de los autos a las 
poblaciones de cercanlas (después de la octava del Corpus) no - 
era probable que mandasen con los autos sus valiosfslmos y costo 
SOS carros.
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En tiempos de pleno desarrollo del auto se representaba tarn 
blén tuera de la cludad, en los arrabales, cerca del corral don- 
de se construlan y guardaban, Tenîa carScter de ensayo, y es lo 
que se llamaba la "muestra de carros" (31).
Por consigulente: jCorrales
local / Iglesias 
\ C a r r o s .
El teatro de la Corte tenîa su "local" generalmente en un - 
salôn especial de los palacios reales, se representaba indistin- 
tamente en el salôn teatro o en otros aposentos (32) - asf: el - 
Salôn grande, dorado o de Comedias del Alcâzar viejo - "Salôn de 
fiestas destinado a comedias, mascaradas y a las comedias oficia 
les. Ténia unos 170 pies de largo por 35 de ancho... Alli se ha- 
clan las principales fiestas del Alcâzar..." (33) -En tiempos de 
Felipe III se representaban comedias palaciegas casi exclusiva- 
raente en el cuarto de la reina Margarita- También: en los par­
ques o sitios de recreo: Aranjuez, el Pardo, la Casa de Campo - 
(donde se construyô un coliseo), y sobre todo el Buen Retiro(34). 
Asi: "la gloria de Niquea", 1622; en la isla del Tajo, situada - 
en los jardines del Palacio de Aranjuez, comedia del conde de V_i 
llamediana; espectâculo nocturno y al aire libre, improvisado 
teatro le madera y lienzo con "catorce arcos de estilo dôrico, - 
cuyo te:ho remedaba la gloria celeste, festoneada de estrellas y 
velada por nubes, y al que Servian de adorno estatuas y esteras 
cristalinas. . . " (35) . A continuaciôn fueron todos al jardin de -
los negcos donde también se habia improvisado un teatro...
En el Palacio del Buen Retiro situado en las afueras de Ma­
drid extstia un lugar para las representaciones; el rey dispuso 
en su interior salas y patios dedicadas a las mi s m a s . Para las - 
fiestas en el agua mandô excavar un estanque rectangular, con - 
los embarcaderos, una isla por escenario. Calderôn en 16 35 con - 
"El may)r encanto, amor" (36). Asi se aprovecharon distintos ele 
mentos -estanque, isla, fuentes, jardin- para las representacio­
nes al aire libre. (El pûblico corriente: en las orillas; el de
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cali-dad: en barcas, cerca del escenario). Construyô también F-üli 
pe IV el "Coliseo", 1640 (37), sala cerrada y reservada para La 
casa real, aunque muchas veces entraba el pûblico y pagaba (para 
los hospitales y autores), perdiéndose esta costunibre al morir - 
Felipe IV. Era un local con techos como los de hoy y cerrado por 
todas partes, muy superior a los corrales de la Cruz y del Prin­
cipe en construcciôn y artificios escénicos.
Por tanto, recordemos que en el B. Retiro habia mûs de m  - 
lugar de representaciôn, sobresaliendo el Coliseo y el del Estan 
q u e .
Las funciones del B. Retiro duraban varias heras -5 ô 6- du 
rante las que se Servian a los asistentes manjares y refrescos. 
En cada una solian invertir varios miles de ducadcs (38).
Menos importante como lugar teatral; la Zarzuela, casita. de 
recreo, cerca del Pardo (el sitio détermina el nombre del génsro; 
breves comedias con mûsica: Calderôn. Nuevo "modelo", en esta - 
clase de representaciôn mûsica, aunque no creô el género)(39). 
Espectâculo para el rey y unos pocos invitados. Poco después Los 
cortesanos lograron que se representase también para ellos en el 
palacio- Aqui, en la Zarzuela, se hizo construir Felipe IV un 
teatro parecido al del B. Retiro, dispuesto tambiën para obras - 
de gran aparato y tramoya.
En las llamadas representaciones "particulares", los acto- 
res iban de noche a Las casas de la nobleza, y siempre que se - 
les mandaba, a las residencies reales. Por tanto, el "lugar" es 
el salôn o salas especiales preparadas "ad hoc" de las casas o 
palacios del rey y de los nobles.
No olvidemos tampoco las salas de los colegios y conventos
(40) donde los escolares, religiosas o beatas representaban para 
sus invitados comedias devotas por el asunto pero imitando a las 
profanas o bien las mismas comedias "profanas" de tema doctrinal 
... (Por eso este teatro no lo inclulmos dentro del eclesiôstico 
hecho para las festivldades o ceremonias religiosas, con riqueza 
escenogrâfica, bajo la direcciôn de autoridades religiosas y ci-
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viles... etc..) Taxnbién se daban "particulares",como en las prin 
cipales casas de los grandes senores, ministros, consejeros, pre 
lados, en los conventos y por los c6micos de la Cruz y Principe
(41). Con frecuencia eran de entrada pûblica y gratuite. Pero es 
te teatro, en general es producto de circulos cerrados "que no - 
tuvieron trascendencia como espectSculos pûblicos (42).
Observemos también que, como teatro cortesano, en el senti- 
do de teatro encargado por el rey como agasajo a personalidades 
o en festejos diversos, podemos senalar el teatro al aire libre, 
en calles y plazas, como los 36 teatros esparcidos en distintas 
calles... eran tablados para danzas y representaciones escënicas 
efectuadas al paso de la nueva reina MÊ. de Austria...(43). Asi: 
en el bautizo del principe Felipe Prôspero "en los sitios mâs - 
concurridos, como la plaza de Palacio, la puerta de Sta. M— , la 
esquina de la cârcel de corte, y la plazuela de S. Martin, alzâ- 
banse tablados donde se representaban obras escênicas de circuns 
tancias con nuevas tramoyas o se sucedian mûsicas y bailables de 
dia y de noche..." (44).
Por tanto, en sintesls, encontramos los siguientes edifi- 








Salones especiales de palacios y 
casas (interiores).
Parques de recreo (al aire libre) 
Estanque del B. Retiro (aire li­
bre) .
El Coliseo del B. Retiro (inte­
rior) .
Calles y pla z a s .
Edificio
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JCorrales (edificio "fijo") 
llrbanistico iTabernas, plazas, cortijos... (im 
campesino | provisado-ocasional)
Colegial-con^?-Salas (de conventos y colegios...). 
ventual
Varia en estos edificios las fechas y la abundancia de los 
dias de representaciôn. En el eclesiâstico: en ocasiones soletn- 
nes del Corpus, Navidad, Semana Santa... en general; para cele- 
brar ceremonias religiosas. Los autos se representaban fundamen- 
talmente para la fiesta del Corpus, solian durar un mes, y mien- 
tras, estaban cerrados los corrales. Pfandl senala que "el desfi 
le de los carros y la representaciôn de los autos podla efectuar 
se tantas veces como se quisiera dentro de la octava de Corpus, 
y siempre por la tarde..." (45).
En el cortesano: con motive de las fiestas palatines. Las - 
"particulares": en cumpleanos, recepciôn de un embajador, o en - 
una celebraciôn cualquiera: V g : el rey tenla costumière de dar un 
espectâculo nocturno al aire libre -hemos visto ya que la 1®. 
fiesta de esta clase fue en 1622 en los jardines de Aranjuez re- 
presentândose "La gloria de Niquea"- para celebrar su cumpleanos; 
en 1653 en el Coliseo se representô "Fortunes de Andrômeda y Per 
seo" para festejar la convalecencla de la reina y la paz entre - 
Castilla y Aragôn. El rey y la reina en cumpleanos de alguno de 
sus hijos, o en martes de carnaval, o en el dla de S. Juan, asis 
tlan en el palacio a la "fiesta real" cuyo centro era el estreno 
de alguna comedia famosa ("La vida es sueno": 1635) . Pero periô- 
dicamente se representaron comedias palatinas, segfin consta por 
una cuenta de palacio: "a partir del 5 de octubre de 1622, en el 
aposento de la reina Isabel, los domingos, jueves y dias festi- 
v o s , siendo los interprétés las mâs reputadas Companfas de cômi- 
cos que habia en Espana..." (46).
En el urbanistico-campesinc) fijo, en los corrales, la repre 
sentaciôn era mâs regular -a diferencia del eclesiâstico y corte
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sano-, aunque no se daba todos los dias del ano. La funciôn era 
por la tarde y terminaba una hora antes de la puesta del sol,
(4 7) por eso comenzaba a las dos en invierno y a las très en ve~ 
rano. Duraba entre 2 y 3 horas. Generalmente habia representa­
ciôn todos los dlas festivos y dos o très veces entre semana(48), 
Asi, segûn nos cuenta Escovar, en los corrales de la Cruz y del 
Principe, sôlo se representaba los domingos y fiestas, pronto 
también los martes y los jueves, y se consiguiô poco después re- 
presentar durante quince dlas seguidos: los anteriores a Carnes- 
tolendas. El martes de Carnaval se suspendlan las representacio­
nes hasta el dla de Resurrecciôn. Sin embargo, durante la Cuares^ 
ma se habia permitido desde los primeros anos de los teatros pû­
blicos la representaciôn de tlteres y acrôbatas (49) .
Hay testimonio de que en la época de Calderôn, por lo menos 
en los dos corrales de Madrid habia representaciôn diaria y con 
gran afluencia de pûblico (50) .
El colegial representaba circunstancialmente para celebrar 
la fiesta patronal o cualquier otra festividad sobre todo reli- 
g i o s a .
2 - -  £ L _>UBLICO
Elsmento importantlsimo del espectâculo, cuyo "gusto" guia- 
râ la trayectoria del "hecho teatral". Pûblico insaciable que 
sin divarsiones pûblicas hasta entonces pide novedades y se can- 
sa enseïuida cuando una comedia dura unos pocos dlas en escena, 
por muy buena que sea. "Los ûltimos anos del XVI y la 1—  mitad - 
del XVIC constituyeron un perlodo en el cual los corrales llega- 
ron a si apogeo, proporcionando asi a los espanoles una gran 
fuente le entretenimiento y de instrucciôn cuya boga sôlo puede 
comparasse adecuadamente con la que conoce el cine en nuestro s 
g l o . . ." (51) .
- .1. '} —
Es un pûblico heterogéneo y engloba a inclividuos de todos - 
los estratos sociales y de diferente educaciôn y sensibi1idad, - 
al misnio tiempo es homogéneo como "pueblo", pues comulga con los 
mlsmos idéales y prejuicios. Unei de las caracterîsticas que con­
sidérâmes fundamentales para, entre otras razones comprer.der el 
gusto por el espectâculo teatral, es la general ausencia de lec- 
tura por parte del pûlèlico, derivada entre otros aspectos, por - 
su analfabetismo, por el precio mismo del libro y por el poco 
gusto de la lectura. La culture que da la prâctica de los libres 
sôlo pertenece a una minoria. Chevalier afirma que el pûblico - 
lector, en esta época de los Austrias se reduce a los elementos 
siguientes:
"- La fracciôn culta de los hidalgos y caballeros principal 
mente, de estos ûltimos;
- parte de los letrados, catedrâticos e "intelectuales";
- la fracciôn del clero que reune las très condiciones si­
guientes: suficientes recursos econômicos, curiosidad in 
telectual, interés por la ficciôn literaria. Este grupo 
incluye représentantes del alto clero y de los prebenda- 
d o s , pero tamlèién clérigos de categorïa mâs humilde;
- parte de los criados de grandes familias, honüères cultos 
que tienen aficiones literarias y pueden aprovechàr la - 
posibilidad de tomar libres prestados de las blbliotecas 
de sus amos" (52),
Rey del espectâculo teatral y responsable de la demanda de 
obras nuevas, guia del autor condicionândole en su oferta... Es 
interesante subrayar este aspecto, pues aparté de su heterogenei 
dad en cuanto "pûblico", y es su fuerza de presiôn y e.xigencia - 
en tanto que paga un producto; por tanto, su "gusto", tendrâ un 
peso fundamental que condiciona, como muy bien senala C. Borque 
(53), la estructura raisma de la comedia, y por consigulente, del 
Espectâculo (variedad de pianos significatives, génères "meno—  
res")... Para este pûblico el corral "es como un temple en el 
que un mismo fervor reûne al auditorio, a la Corapania y al autor
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en una tarea comûn.." (54), la celebraciôn de una ideologia act_i 
va. "Dès qu'un Madrilène passe le seuil d'un corral, il perd sa 
qualification dans la société en tant que marchand, senviteur... 
il devient spectateur au même titre que ses voisins, il partage 
avec eux tous les mêmes exigences, la même mentalité, la même mo 
ralité de théâtre "(55). La comedia expresa y fija las ideas, - 
los sentimientos, las aspiraciones y los suenos del pûblico, aun 
que "el gran fraude es que, so capa de satisfacer los gustos del 
pueblo, se le da no un arte popular creado desde el pueblo y en 
defensa de sus intereses, sino un arte populiste que a la postre 
-y aunque todos participaran de la noblemania- vendrâ a defender 
los valorss del estamento dominante" (56).
Pûblico socialmente heterogéneo. No es parte del pueblo, si^  
no el puealo mismo, total y diverse. Y esto se puede comprobar - 
por la estructura ffsica de los corrales y el precio de las en- 
tradas. Asisten todos a los corrales, pero rigurosamente separa- 
dos segûn el rango y el dinero. Asi Diez Borque sostiene que el 
corral de comedias "es un refiejo exacte, y cuantificable en di­
nero, de La estructura social de Madrid de los Austrias..." (57) 
y senala como entradas populares: El Patio, donde también se da­
ba una jerarquizaciôn segûn la categorla de los formantes: desde 
los mosquîteros a los pequehos comerciantes y artesanos. La en­
trada mâs barata en 1606 era la de pie en el patio = 16 marave- 
dls + 1 ciarto para el Hospital General = 20 maravedis. Esto lo 
atestigua también Sepûlveda (58). Es decir: no llega a un real - 
(34 raarav%dls), precio asequible a cualquier bolsillo dado el - 
sueldo de un jornalero de bajo nivel; très reales diarios (59).
Por a misma época se pagaba por la Cazuela 2 4 maravedis; - 
en 1615: *8. Era la localidad de las mujeres, de todas las muje- 
res, sin iistinciôn, menos las damas de la nobleza.
Los îancos: en 160 6: un real por cada banco (unos 11 marave 
dis cada isiento), cantidad que hay que sumar a Los 20 maravedis 
que todo el mundo paga a la entrada (60). En 1621: el banco - 
complète îostaba real y medio, mâs los 6 cuartos (24 maravedis)
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pagados en la puerta de entrada. Pûblico formado por pequeiîos co 
merciantes, industriales, artesanos: paneros, sederos, joyeros, 
especieros, lenceros... (61).
Las Gradas eran un poco mâs caras pero apenas se notaha la 
diferencia: en 1615: cuatro cuartos por asiento, mâs el precio - 
de la entrada = 10 cuartos en total (40 maravedis), diferenciân- 
dose de los bancos en 5 maravedis... por tanto: el mismo pûblico. 
En 1621 al subir el precio del banco, casi se igualan: asiento - 
individual en banco; 41 maravedis el precio total; el de las gra 
d a s : 40.
Los doctos tenlan su localidad en la Tertulia, de precio in 
termedio entre las entradas populares y la de los nobles ; 2 rea­
les y un cuarto (72 maravedis). Pûblico culto: eruditos, univer- 
sitarios, moralistas, curas, frailes...
Entre las localidades distinguidas figuran los Aposentos, - 
que costaban en 1606: 12 reales; en 1615 los aposentos altos: 17 
reales (62), los bajos: 10 reales. Las Celoslas (lugar de las da 
mas) tenlan el mismo precio. Ambas localidades eran ocupadas por 
la nobleza. Muchas veces se alquilaban para toda la teraporada, - 
costando 100 ducados en 1615, y 200 en 1635. Este alquiler anual 
era muy frecuente.
Como localidades oficiales se reservaban aposentos para las 
autoridades: el Présidente del Corisejo de Castilla tenla un apo­
sento fijo y sus criados un banco en el patio (63); los otros 
miembros del Consejo también tenlan aposento fijo en el 2 “ piso. 
Igualmente habia aposentos para el Corregidor y Corregidores de 
Madrid. En 1625 el Protector de comedias tiene aposento gratuite 
en los corrales.
El rey y sus invitados se hallaban encima del escenario en 
un aposento cerrado por celosla (64). -Senalemos que Felipe IV - 
iba a los corrales con frecuencia, aunque disfrazado y de Incôg- 
nito, segûn pedia la étiqueta. De la misma ma-era también su es- 
posa Isabel-.
Este es, pues, el pûblico de los corrales. Pûblico estrati-
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ficado socialmente y que en cuanto a forroaciôn y gustos puede - 
clasificarse en "discreto" o "necio” . Continuainente se alude en 
los mismos textos literarios a estos dos aspectos: Citemos sôlo 
algunos ejemplos:
"Sabios y criticos bancos, 
gradas bien intencionadas, 
piadosas barandillas, 
doctos desvanes del aima, 
aposentos que callando 
sabéis suplir nuestras faltas.
Infanterla espanola
porque ya es cosa muy rancia
el llamaros mosqueteros,
damas que en aquesa jaula
nos dais con pitos y llaves
por la tarde alboreada ..." (65).
"Y antes que la turbamulta 
de lo noble y lo plebeyo 
vaya ocupando lugares 
al son del tono primero ..." (66).
"Oiga el que fuese discreto 
y el que fuese necio no hable" (67).
"îPiedad, ingeniosos bancos! 
fPerdôn, nobles aposentos! 
iFavor, belicosas gradas! 
îQuietud, desvanes tremendos! 
lAtenciôn, mis barandillas! 
iCarisimos mosqueteros, 
granuja del auditorio..." (68) .
Noble -pueblo, discreto- v u l g o . Clara dicotomia historico- 
literaria de la época: "La valoraciôn intelectual en el XVII se 
polar:za en dos extremos: o se pertenece al vulgo o se es discre 
to" (»9).
rodia comprar en el corral avellanas, pinones mondados, tu- 
rrôn, dStiles, fruta, agua, aloja... figurando en los contratos 
de ariendamiento el monopolio de estas ventas... Tenla que pagar 
no de una vez sino, por separado, très veces: al entrar pagaba - 
un cuarto para el autor y el arrendador; dentro y a : très cuartos 
para }imosna de los hospitales; y segûn la localidad ocupada te­
nia que pagar otra cantidad mâs, la cual, como es lôgico, no pa~
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gaban los espectadores de pie en el patio...
Dentro de este ablgarrado pûblico destaquemos a los mosque­
teros: sobre éstos hay abundantislmos testimonios de la época.Ci 
temos este pasaje de Suârez de Figueroa:
"Dios os libre de la furia mosqueteril, entre quien, 
si no agrada lo <jue se represents, no hay cosa segu- 
ra, sea divina o profana. Pues la plebe de negro no 
es menos peligrosa desde sus bancos o gradas, ni me­
nos bastecida de instrumentos para el estorbo de la 
comedia y su regodeo. iAy de aquella cuyo aplauso na 
ce de carracas, cencerros, ginebras, silbatos, campa 
nillas, capadores, tablillas de S. Lâzaro, y sobre - 
todo de voces y silbos incesables! Todos estos géne- 
ros de mûsica infernal resonaron no ha mucho en cier 
ta farsa, llegando la desverguenza a pedir que salie 
se a bailar el poeta, a quien llamaban por su nombre.."(701
Subrayemos 'furia mosqueteril', 'plebe de negro', 'bancos o 
gradas', 'mûsica infernal', y obtenemos unas caracteristicas e- 
senciales de los mismos. Su contenido cultural suele ser nulo,el 
"vulgo" y la "plebe", formado por gentes de bajo oficio y estra- 
tificaciôn social;
"Theatro ludex est Vulgus improbum et analphabeturn, - 
quod fulgor non distinguit a fulmine, quod conceptus 
non pénétrât, sed insolenti tantum verborum transpo­
sitions delectatur. Pergo ulterius: ed raoneo, me vu^
gi nomine non intelligere Cives; hi enim Comoediam -
audiunt, placeat, aut displiceat, modeste; non Artium 
nobiliorum Magistros, nam Aurifices, Architecti, Pic 
tores, Statuari, etc, sunt divites, et in actionibus 
suis gravitatem observant. Sed qod tandem intelligo? 
Sartores, sutores, Circumpedes, Rusticos, Aurlgas, - 
Rhedarios, et similes, quod propter strepitum, quem 
excitant, Comoediae Mosquetarios vocamus..." (71).
Mosqueteros, pues, por el ruido que meten. Igual descrip- 
ciôn que la precedents (incluso como si fuese una traducciôn), y
también con el testimonio de la autoridad que ténia un mosquete-
ro famoso, un tan SSnchez, es interesante anotar este fragmente 
de 30 anos después, al final del siglo:
"En el teatro el juez es el vulgo necio y sin letras, 
que no distingue el relârapago del rayo, que no péné­
tra los conceptos y sôlamente se deleita con la tras
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posiciôn desusada de las palabras. No son el vulgo los 
ciudadanos ni los maestros de las artes mâs nobles, s^ 
no los sastrès, los zapateros, los cocheros, los lite- 
reros y otros semejantes, que por el ruido que m e ten - 
se llaman mosqueteros . Un zapatero de viejo, llamado 
Sânchez, se habia hecho su cabeza en Madrid por el ano 
de 1650 y todos los poetas le procuraban tener conten- 
t o . Habia compuesto una comedia un poeta de muy buen - 
ingenio y la habia de representar una afamada Companla.
Y porque temla a los mosqueteros su autor, déterminé -
visitar a Sânchez y encomendar su causa a su benigni-
dad. Hablôle y procuré obligarle con corteslsimas pala 
bras, insistiendo en que aquella comedia era el primer 
parto de su ingenio y en que de ella dependla su fama 
y estimacién. Viola el zapatero con mucha serenidad y 
le despidié con estas palabras: 'Vaya vuestra merced -
muy consolado y esté seguro que se le harâ justicia’. 
dPudo Catén responder mâs severa o soberblamente? (72).
Habitualmente estSn de pie en el patio, silbando aplaudien- 
do, organizando "mareta". Aplaudlan echaban vivas, animaban o ma 
nifestaban su disgusto con silbidos, ruidos, palabras de protes­
ta. También lanzaban diversos objetos, sobre todo hortalizas en 
mal estado: Recordemos que ya Cervantes hablando de sus comedias
dice que "se recitaron sin que se los ofreciese ofrenda de pepi-
nos ni de otra cosa arrojadiza, corrieron su camino sin silbos, 
gritas ni baraCmdas... (73). También ocupaban los bancos, pues -
segûn Escovar, pisan fuerte sobre el empedrado del pavimento y - 
corren de un lado a otro los bancos para acomodarse mâs a su gu^ 
to. Por tanto, el concepto de "mosquetero" se extiende también - 
dentro del pûblico del patio, a ese estrato social medio, antes 
aludido, de pequenos industriales, artesanos y comerciantes. Asi 
lo ve también Bertaut, quien hablando de los bancos del patio in 
diea que se encuentran alll "tous les comerçants et tous les ar- 
tisants qui, delaisant leur boutique, viennent lâ avec cape et - 
dague, s'appellent tous "caballeros", jusqu'a simple cordonnier 
et ce sont eux qui décident si une comédie est bonne ou non..." 
(74) .
incluso, si como hemos apuntado, las gradas revelaban los - 
mismos sectores sociales, es lôgico pensar, que también en ellas 
podla situarse algo de pûblico "mosqueteril"...
— 2^0 —
Son los ârbitros del êx.ito claramente en la 1-- mitad del si^  
glo, siguen con su hegemonla en la 2— mitad, pero ya no inîluyen 
tanto sobre los nuevos dramaturges "pues éstos, como viven de 
ahora en adelante de cargos y bénéficiés, y ya no tanto de sus - 
contratos con los directores de companla, se han hecho insensi­
bles a las camarillas populares".., (75)
En la "cazuela" también se daba el mismo jolgorio siendo 
una especie de "furia mosqueteril" en femenino.
Las mujeres estaban en un principio mezcladas con los hom- 
bres en el patio, pero no ya a partir del XVII, donde tien«n su 
asiento especial. Bautista Rerairo de Navarra en 1646, nos dice - 
humoristicamente: "La ’cazuela' se llamé 'cazuela', porque en - 
ella no se cazan sino es ninerias, como avellanas, limas, iloja 
y agua de canela..." (76). J. de Zabaleta en 1660, nos pinta ma- 
gistralmente el ambiante de la cazuela y del teatro en general :
"la mujer que ha de ir a la comedia en dia de fiesta, 
ordinariamente la hace tarea de todo el dia, conviéne 
se con una amiga suya, almuerzan cualquier cosa.. vaf 
se a una misa, por tomar buen lugar, parten a la ca­
zuela... Ya la cazuela cubierta, cuando he aqui ai a- 
pretador... Salen las guitarras... la que esté junto a 
la puerta de la. cazuela oye a los représentantes y ne 
los v e , La que esté en el banco ûltimo los ve y no 
los o y e ..." (77)
Estaba prohibido coraunicarse con los del patio, pero «lias 
consienten los galanteos, ruidos y atenciones, miradas de Jos - 
del patio... Los alojeros les llevan la bebida que pagan les ad- 
miradores...
Pûblico, pues, inguieto, ruidoso, altanero... sin embrrgo - 
los cortesanos los adm.iraban y calcaban estas "bullangvieraf" cos 
tumbres de la gente del patio y de la cazuela:
"Los reyes se entretienen en el Buen Retiro, oyendo las 
comedias en el Coliseo, donde la reina, nuestra sotiora, 
mostrando gusto de verlas silbar, se ha ido haciendo - 
con todas malas y buenas esta misma diligencia. Asiinis 
mo para que viese todo lo que pasa en los corrales ei 
la cazuela de las mujeres, se ha representado bien al 
vivo, mestlndose y aranândose unas, déndose vaya otras, 
y mofândolas los mosqueteros. Han echado entre ellas -
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ratones en cajas, que abiertas, saltaban, y ayudado es 
te alboroto de silbatos, chiflos y castradores, se ha­
ce espectâculo mâs de gusto que de decencia. El rey, - 
nuestro senor reparte los aposentos a grandes, por sus 
turnos" (78).
Era frecuente que el pûblico quisiese entrar sin pagar (79) 
y para ello recurrîan a diverses formas: a la espada, a la bravu 
conerla, o a escalar el corral. Los cobradores a partir de 1608 
eran protegidos por el alguacil de comedias, cuya misiôn era - 
"que ninguno se escusase de pagar y que no haya escândalo ni al­
boroto" (80), "y si alguno quisiere entrar sin pagar le pongan - 
en la cârcel y den cuenta a su Merced para que procéda contra él 
y sea castigado" (81). Durante la representaciôn se ponfan a los 
lados del alcalde, a un lado del escenario (el alcalde presen- 
ciaba el espectâculo los dlas de estreno y en otros dlas especia 
les...). Gran parte del pûblico podta entrar gratis, y esto era - 
lo normal en el primer tercio del XVII. Eran los secretarios, a^ 
guaciles, cargos municipales, dramaturges (éstos sôlo pagaban lo 
concerniente a los hospitales). Se debiô abusar de estos privile 
gios porque en un documente de 16 32 se encuentra lo siguiente:
"mando que de aquî adelante ninguna persona de cualquier 
estado, calidad y condiciôn que sea entre en los dichos 
corrales sin pagar lo que esté mandado y los alguaciles 
que asisten a ellos no lo consientan y si alguno quisle 
re entrar sin pagar, le pongan en la cârcel;.." (81)
Como autoridad y pûblico también: -pues hemos visto ya que 
tenla aposento reservado y fijo en los corrales de Madrid-, el 
Protector de comedias. Es la gran autoridad en todos los proble 
mas que versan sobre el teatro: resuelve los problemas del a- 
rfêhâAdor a quien no le pagan los alguaciles de los aposentos... 
e t c .
Aubrun observa que en los espectâculos reales del parque - 
del Retiro, el pûblico que los contempla sigue también una jerar 
quizac'iôn social: dândose el espectâculo repetido segûn el audi­
torio a quien se dirige: el rey e invitados, el Consejo de Casti 
lia, la Villa, y el vulgo. Entonces, este ûltimo estarla consti- 
tuido, pues, por personas que en los corrales ocuparian desde el
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patio a los aposentos; el vulgo como pûblico séria entonces la - 
casi totalidad de espectadores... Y esto ocurre exactamente en - 
las representaciones del Corpus, pues en 16 24, en Madrid se deci 
diô que los carros se detuviesen y representasen ante los cuatro 
estaroentos de espectadores senalados, como ya hemos visto.
Pero el pûblico de los autos es el mismo que el de los co­
rrales, nada mâs que ahora dentro del arte estâ también la f e , - 
espectâculo que fusiona los sentimientos artisticos y religiosos 
del pueblo. Pûblico-pueblo-teélogo, razonable respuesta al hecho 
religioso-dramâtico del auto... (82). Pueblo teélogo participan- 
do -el auto estaba incluido dentro de un marco festival donde el 
pueblo participaba activamente- en un espectâculo total: reli- 
gién solemne + ilusién teatral (fascinaciôn por vestidos, tramo­
yas, mûsicas, versos, sensacionalismo...). Lo que demuestra y ha 
ce comprender el gusto del pûblico ante los autos y su afluencia 
masj va a los mismos.
3 - & L _ A C % Q R
cCémo era el actor profesional, représentante o cômico del 
s. XVII? Detengâmonos un poco para ver su vida corriente como - 
tal, cémo vestîa, actuaba... etc...
En primer lugar podia actuar solo o con otros mâs, formando 
asi diversas agrupaciones teatraies que van desde la mâs simple 
-bubulû- hasta la mâs compleja -la auténtica Compania-, Agustin 
de Rojas en 1603 nos c.a una inforraacién imprescindible del entor 
no del cômico que nos sirve para comprender su mundo. Es impres­
cindible citar algunos de sus sabrosos documentes:
"... Habéis de saber que hay bululû, naque, gangarilla, 
cambaleo, garnacha, bojiganga, farândula y compania.
El bululû es un représentante solo, que camina a pie y 
pasa su camino, y entra en el pueblo, habia al cura y 
dicele que sabe una comedia y alguna loa: que Junte al 
barbero y sacristân y se la dlrâ porque le den alguna
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cosa para pasar adelante. Jûntase éstos y él sûbese so 
bre un area y va diclendo: 'agora sale la dama', y di­
ce esto y esto; y va representando, y el cura pidiendo 
limosna en un sombrero, y junta cuatro o cinco cuartos, 
algûn pedazo de pan y escudilla de caldo que le da el 
cura, y con esto sigue su estrella y prosigue su cami­
no hasta que halla remedio.
Naque es dos h o m b r e s ...; éstos hacen un entremés, algûn 
poco de un auto, dicen unas octavas, dos o très loas, 
llevan una barba de zamarro, tocan el tamborino y co- 
bran a ochavo y en esotros reinos a dinerillo...;viven 
contentos, duermen vestidos, caminan desnudos, comen - 
hambrientos y espûlganse el verano entre los trigos y 
en el invierno no sienten con el frîo los piojos.
Gangarilla es compania mâs gruesa; ya van aqui très o 
cuatro hombres, uno que sabe tocar una locura; llevan 
un muchacho que hace la dama, hacen el auto de 'La ove 
ja perdida', tienen barba y cabellera, buscan saya y - 
toca prestada (y algunas veces se olvidan de volverla), 
hacen dos entremeses de bobo, cobran a cuarto, pedazo 
de pan, huevo y sardina y todo género de zarandaja (que 
se echa en una talega); éstos comen asado, duermen en 
el suelo, beben su trago de vino, caminan a menudo, re 
presentan en cualquier cortijo y traen siempre los bra 
zos cruzados.... Porque jamâs cae capa sobre sus hom- 
b r o s .
Cambaleo es una mujer que canta y cinco hombres que llo 
ran; éstos traen una comedia, dos autos, très o cuatro 
entremeses, un llo de ropa que le puéde llevar una ara 
na; llevan a ratos a la mujer a cuestas y otras en si- 
11a de manos; representan en los cortijos por hogaza - 
de pan, racimo de uvas y olla de berzas; cobran en los 
pueblos a seis maravedis, pedazo de longaniza, cerro - 
de lino y todo lo demâs que viene aventurero (sin que 
se deseche ripio); estân en los lugares cuatro o seis 
dias, alquilan para la mujer una cama y el que tiene - 
amistad con la huéspeda dale un costal de paja, una - 
manta y duerme en la cocina, y en el invierno el pajar 
es su habitaciôn eterna. Estos, a mediodia comen su - 
olla de vaca y cada uno seis escudillas de caldo; sién 
tanse todos a una mesa y otras veces sobre la c a m a . Re 
parte la mujer la coraida, dales el pan por tasa, el vi 
no aguado y por medida, y cada uno se limpia donde ha­
lla: porque entre todos tienen una servilleta o los - 
manteles estân tan desviados que no alcanzan a la mesa 
con diez d e d o s .
Compania de garnacha son cinco o seis hombres, una mu ­
jer que hace la dama primera y un muchacho la segunda; 
llevan un area con dos sayos, una ropa, très pellicos, 
barbas y cabelleras y algûn vestido de la mujer, de t^ 
ritana. Estos llevan cuatro comedias, très autos y o-
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tros tanfcos entremeses; el area en un polli.no, la mu­
jer a las ancas grunendo, y todos los companeros de- 
trâs arreando. Estân ocho dlas en un pueblo, duermen - 
en una cama cuatro, comen olla de vaca y carnero, y al 
gunas noches su menudo muy bien aderezado. Tienen el - 
vino por adarmes, la carne por onzas, el pan por Itbras 
y la hamlère por arrobas. Hacen particulares a gai l ina 
asada, liebre cocida, cuatro reales en la boisa, dos - 
azumbres de vino en casa y a doce reales una fiesta - 
con otra.
En la bojiganga, van dos mujeres y un muchacho, seis o 
siete companeros, y aun sue1en ganar muy buenos disgus 
tos, porque nunca falta un homJère necio, un bravo, un 
mal sufrido, un porfiado, un tiern o , un celoso ni un - 
enamorado: y habiendo cualquiera de éstos, no pueden - 
andar seguros, vivir contentos, ni aun tener muchos du 
cados. Estos traen seis comedias, très o cuatro autos, 
cinco entremeses, dos areas, una con hato de la comedia 
y otra de las mujeres.,. Alquilan cuatro jumentos, uno 
para las areas y dos para las hembras, y otro para re- 
mudar los companeros a cuarto de légua (conforme hicie 
re cada uno la figura y fuere de provecho en la chaco- 
ta). Suelen traer, entre siete, dos capas, y con estas 
van entrando de dos en dos, como frailes. Y sucede mu­
chas veces, llevândosela el mozo, dejarlos a todos en 
cuerpo. Estos comen bien, duermen todos en cuatro ca- 
mas, representan de noche, y las fiestas de dla, cenan 
las mâs veces ensalada, porque como acaban tarde la co 
media, ha 11an siempre la cena frla. Son grandes hombres 
de dormir de camino debajo de las chimeneas, por si - 
acaso estân entapizadas de morcillas, solomos y longa- 
nizas, gozar de ellas con los ojos, tocarlas con las - 
manos y convidar a los amigos, cinéndose las longani- 
zas al cuerpo, las morcillas al muslo y los solomos, - 
pies de puerco, gallinas y otras menudencias en unos - 
hollos en los corrales o caballerizas; y si es en ven­
tas en el campo (que es lo mâs seguro), poniendo su se 
na para conocer dônde queda enterrado el tal difunto. 
Este género de bojiganga es peligrosa, porque hay entre 
ellos mâs mudanzas que en la luna y mâs peligros que - 
en la frontera (y esto es si no tienen cabeza que los 
rija) .
Farândula es vïspera de companla; traen très mujeres, 
ocho y diez comedias, dos areas de hato; caminan en mu 
los de arrieros y otras veces en carros, entran en bue 
nos pueblos, comen apartados, tienen buenos vestidos, 
hacen fiestas de Corpus a doscientos ducados, viven 
contentos (digo los que no son enamorados). Traen unos 
plumas en los sombreros, otros veletas en los cascos, 
y otros en los pies, el mesôn de Cris to con todos...
En las companlas hay todo género de gusarapas y barati
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jas: entrevan cualquiera costura, saben de mucha corte 
sia; hay gente muy discreta, hombres muy estimados,per 
sonas bien nacidas y aun mujeres muy honradas (que don 
de hay mucho es fuerza que haya de todo), traen cin—  
cuenta comedias, trescientas arrobas de hato, diez y - 
seis personas que representan, treinta que comen, uno 
que cobra y Dios sabe el que hurta. Unos piden mulas, 
otros coches, otros literas, otros palafrenes, y ningu 
nos hay que se contenten con carros, porque dicen que 
tienen malos estômagos. Sobre esto suele haber muchos 
disgustos. Son sus trabajos excesivos, por ser los es~ 
tudios tantos, los ensayos tan continuos y los gustos 
tan diversos..." (83)
Creo que sobra el comentario, por su claridad. Todo esto, - 
pues, es vâlido para ûltimos del XVI y buena parte del XVII.
Otras descripciones interesantes, complemento de las ante­
riores, sobre la vida también del pobre actor, su "vida farandû- 
lica (84), la vida de la farândula, - y me refiero al actor agru 
pado en esas companfas mâs sencillas, que tiene que ir de pueblo 
en pueblo ofreciéndose e ingeniândoselas para corner, del "cômico 
de la légua" (85) y no del cémico de companla, oficial, fija o - 
estable durante bastante tiempo en una ciudad- las encontramos - 
en las pâginas 132-7 de la misma o b r a , en las que vemos c6mo So­
lano y Rlos piden permiso al alcalde del pueblo, pues va de paso 
una companla, para representar; el mismo Rlos, con barba y tambo 
rino pregona la comedia; roban las sâbanas y se escapan del me- 
sôn. En otro lugar, de noche, fracasan en su representaciôn; pa- 
san hambre y trabajan en diversos oficios... se encuentran con - 
un autor y se conciertan con él..." por très cuartillos de cada 
representaciôn a cada uno..." y un detalle curioso que nos ilus- 
trâ sobre las riquezas de estas companlas: "el dla que hubo de - 
representar esta comedia y siempre que se hacla quitâbase el au­
tor en el vestuario un vestido y prestâbasele a Solano, encargân 
dole mucho que no le pegase ningûn piojo..." Y asi caminan de - 
pueblo en pueblo hasta que Rlos, después de una representaciôn - 
en un pueblo donde quedaron mal parados, entrô en una "buena corn 
pahia" y dejô "esta vida penosa..."
Sigue Rojas, filôn inagotable, dândonos pormenores de la v^
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da farandulera, tantos, que serla enqorroso enumerarlos; estudiar 
los todos en el presente capitule. Coplo un ûltimo ejemplo, don­
de grâficamente nos cuenta las desventuras de los cômicos en - 
cuanto a su excesivo trabajo profesional y por consiguiente fal­
ta de descanso:
"Porque no hay negro en Espana 
ni esclavo en Argel se vende 
que no tenga inejor vida 
que un farsante si se advlerte.
El esîclavo que es esclavo 
quiero que trabaje siempre, 
por la manana y la tarde, 
pero por la noche duerme 
y haciendo lo que le mandan 
ya cumple con lo que d e b e .
Pero estos représentantes 
antes que Dios amanece 
escribiendo y estudiando 
desde las dos a las nueve.
Y desde las nueve a las doce 
se estân ensayando siempre, 
comen, vanse a la comedia
y salen de alll a las siete.
Y cuando han de descansar 
los llama el presidents, 
los oidores, los alcaldes 
los fiscales, los regentes.
Y a todos van a servir
a cualquier hora que quieren.
Que esto es a yre; yo ne admiro 
c6mo es posible que pueden 
estudiar toda su vida 
y andar caminando siempre, 
pues no hay trabajo en el mundo 
que pueda igualarse a este.
Con el ayre, con el sol,
con el agua, con la nieve,
con el frio, con el hielo
y corner y pagar fletes; 
sufrir tantas necedades, 
oir tantos pareceres..-"
Estas y otras muchas noticias pueden sacarse de la literatu 
ra del XVII: Cervantes, Lope, Quevedo, Rêmiro de Navarra, Zabale 
ta, S. de Figueroa...
Su vida airada, desenfadada, sin prejuicios, es objeto de - 
muchas sâtiras y ataques, como veremos al final del capituio,lle
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gando en muchos casos a prevalecer y sobreponerse esta faceta - 
"privada" a los méritos y personalidad como représentante.
Lleva una vida un tanto bohemia, sin importarle, por lo me­
nos en apariencia, el dinero. No estâ sujeto a obligaciones o a- 
taduras, independiente, se rie de la honradez, asiduo de las ca­
sas de juego, presto a desenvainar la espada, "se enamora -él, - 
que no es mâs que un pechero- de las damas hermosas, y de las no 
vicias de los conventos, compra a las duenas, engana a los mari- 
dos, cede complacientemente a su esposa y a sus hijas, ensena - 
-tanto en el escenario como en la ciudad- a los jôvenes deslum- 
brados cômo se émancipa uno, mediante qué astucias, subterfugios, 
caretas, enganos y amplio juego de Is hipocresia... ofreciéndo- 
les la imagen de un microcosmos, el de las gentes de teatro, en- 
teramente liberado de los deberes farailiares, totalmente despren 
dido de sus deberes sociales, completamente despreocupado por el 
dinero e ignorando ollmpicamente las necesidades materiales (al 
menos en apariencia)..." (86).
Todo actor tiene que tener unas cualidades propias y especi 
ficas de la profesiôn... El actor normal, corriente de entonces 
es descrito por Cervantes de la siguiente mariera:
"Sé todo aquello que cabe 
en un general farsante.
Sé todos los requisitos 
que un farsante ha de tener 
para serlo, que han de ser 
tan raros como infinitos.
De gran memoria primero; 
segundo, de suelta lengua; 
y que no padezca mengua 
de galas, es lo tercero.
Buen talie no le perdono,
si es que ha de hacer los galanes,
no afectado en ademanes,
ni ha de recitar con tono...
Ha de recitar de modo, 
con tanta industrie y cordura, 
que se vuelva en la figura 
que hace, de todo en todo.
A los versos ha de dar 
valor con su lengua experte, 
y a la fâbula c^ue es muerta
-28
ha de hacer resucitar 
Ha de sacar con espanto 
las lâgrlinas de la risa, 
y hacer que vueIvan con prisa 
otra vez al triste lianto.
Ha de hacer que aquel semblante 
que él mostrare, todo oyente 
lo muestre; y serâ excelente, 
si aquello hace, el recitante... (87)
Infinitos recursos, memoria, facilidad de expresién, natu­
ral en los gestos, sin monotonia, identificacién con el persona- 
je, re-creacién del texto, captaciôn total del espectador... Es­
tas son las principales metas a que debe aspirar todo actor...de 
esta manera, el recitante "serâ excelente, si hace aquesto..."
Pero esto solia tomarlo tan en serio y al pie de la letra, 
con tanto empeiïo y celo que rayaba en la exageracién espectacu- 
lar. Zabaleta nos cuenta el deseo que tienen de agradar al pûbl^ 
co mostrândose como auténticos profesionales, y nos describe al- 
gunos de sus movimientos en las tablas;
"Los comediantes son la gente que mâs desea agradar con 
su of icio entre cuantos trabajan en la Reptiblica. Tan­
ta es la prolijldad con que ensayan una comedia, que - 
es tormento de muchos dias ensayarla. El dia que la es^  
trenan, diera cualquiera de ellos dé muy buena gana la 
comedia de un ano por parecer bien aquel d i a . En sa- 
liendo al tablado cQué cansancio, qué pérdida rehûsan 
por hacer con fineza lo que tienen a su cargo?. Si es 
menester despenarse, se arrojan por aquellas montanas, 
que fingen con el mismo despecho que si estuvieran de- 
sesperados; pues cuerpos son humanos como los otros y 
les duelen como a los otros los golpes. Si hay en la - 
comedia un paso de agonizar, el représentante a quien 
le toca se revuelca por aquellas tablas llenas de sali 
vas hechas lodo, de clavos mal embebidos y de astillas 
erizadas tan sin dolores de su vestido, como si fuera 
de guadamacil, y las mâs veces vale mucho dinero. Si - 
importa al paso de la comedia, que el que la représen­
ta se entre huyendo, se entra por hacer bien el paso, 
con tanta celeridad, que se deja parte de la valona, - 
que no costé poco, en un clavo, y se lleva un desgarrén 
en un vestido que costé mucho. Yo vi a una comedianta 
de las de mucho nombre que representando un paso de ra 
b i a , hallândose acaso con el lienzo en la mano, le hi­
zo mil pedazos por refinar el efecto que fingia: pues 
bien valla el lienzo dos veces mâs del partido que 
ella ganaba. Y aûn hizo mâs que esto, que porque pare
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cié bien entonces, rompié un lienzo cada dla, todo el 
tiempo que duré la comedia. Con tan gran grande extre- 
mo procuran curaplir con las obligaciones de la repre­
sentaciôn por tener a todos contentos, que estando yo 
en el vestuario algunos dlas, les ola decir unos a o- 
tros que aquellos son los dlas de representar con mu­
cho cuidado, por no dar lugar a que la tristeza de la 
soledad les enflaquezca el aliento, y porque los que - 
estân alll no tienen la culpa de que no hayan venido - 
mâs: y sin a tender a que trabajan sin aprovechamiento, 
se hacen pedazos por entretener mucho a los pocos que 
e n t r e t i e n e n " (88),
A lo dicho hasta ahora, y para hacernos una idea mâs clara, 
hay que anadir ciertas limitaciones y condicionamientos en la ma 
nera de representar, como son las modas del vestido, las cualida 
des de figura y tépicos de los personajes... Asi por ejemplo: el 
G® y su confidente podlan deambular con facilidad, pues no te­
nlan estorbos de traje, al contrario que la dama, incrustada en 
el guardainfante, o el caballero en su gorguera, debiendo lucir 
ambos ricas telas con lentitud y elegancia. "Ancianos duenas, ga 
lanes y enamoradas permaneclan como clavados en posturas nobles, 
ventajosas y a veces acompasadas; o si deambulaban, lo haclan 
con una serenidad imperturbable... La moda en el vestir, los mo­
dales, las ideas y las cualidades atribuidas a los protagonistes, 
todo contribula a dar a su actuacién un carâcter hierâtico" (89).
En llneas generates, el vestuario de los représentantes to­
rnado en el sentido de elemento importante para la caracteriza- 
cién era pobre y generalizado, "standard" o tépico. Apenas varia 
respecte al del s. XVI, este vestuario no caracteriza, emplea - 
las barbas y cabellera postiza para distinguir al viejo del jo- 
v e n , aunque hay variaciones, segûn el nivel de los personajes:el 
militar no viste lo mismo que el civil, ni el caballero como el 
criado- Hay también traje "de francés", "de moro"... Y as! apare 
cia el actor con trajes parecidos a Ips de. estos ptuablpsi Italia, 
Alemania, Francia, Inglaterra, Turqula, Rusia... y èsto debido - 
al conocimientD y comercio con estas naciones... Sin embargo el 
"traje de" no era muy exacto al de la realidad. Cuando el actor 
pertenecla a qna ciudad desconocida, remota, usab<^ p j. trqje espa
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nol de la época anadiéndole algunos accesorios fantâsticos "que 
bastaban para Indicar su antiguedad y para que los espectadores 
se quedasen satisfechos" (90).
El actor de los autos en las festivldades del Corpus ténia 
un vestuario mucho mâs rico, pues segûn la tradicién era costum- 
bre en el Corpus "vestir a los comediantes de trajes nuevos y - 
costosos" (91). También era costumbre que se renovasen todos los 
anos. Varias instrucciones exiglan que los trajes fuesen -sigue 
Wardropper- "de terciopelo, de tefetân de damasco, de raso y de 
telas de oro y plata, y los volantes y pasamanos, de oro y seda.” 
(92). A pesar de la ayuda que recibian los empresarios, en 1636 
se les libéré, debido al enorme gasto que suponia el tener a pun 
to el vestuario, de Ici obligacién de presentar ropa nueva cada - 
ano. Al comienzo estos actores de los autos ser.fan religiosos, - 
sacerdotes, dado que se celebraban en las Iglesias y ligados muy 
fuertemente al oficio divlno. A partir de 1561 era normal ya que 
representasen actores profesionales, pues en esa fecha "se encar 
gé a la farândula de I,ope de Rueda la produccién de los autos de 
Toledo" (93). Eran estos actores superiores a los aficionados, - 
siendo desde entonces iroprescindibles.
Muchos les critican debido a su vida no muy moral, el que - 
representasen papeles sagrados, no pudiendo conferirles, por lo 
tanto, una auténtica fuerza y sinceridad. Sin embargo hay fre—  
cuentes testimonios de la influencia que la representaciôn efec- 
tuaba en el actor, hasta hacerles enmendar y entrar en el conven 
to, como a Francisca Baltasara, Mâ Riquelme, Clara Camacho...
Hay ejemplos y documentos de actores que se negaban a parti 
cipar en los autos y se les apLicaba severos castigos (94). El - 
porqué de su negative es un p.roblema que todavfa queda en p i e .
No debemos olvidar a los actores no profesionales. Son és­
tos, "amateurs" espontâneos y circunstanciales. Religiosos, devo 
tos o colegiales por una parte, y los cortesanos, aristécratas o 
de la familia real, por otra. Representan generalmente para con- 
raemorar alguna festividad o asunto Importante. O sencillamente,
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sobre todo los segundos, por distraccién. "En el propio palacio 
las damas se divierten a veces representando comedias, frecuente 
mente de tema caballeresco, mitolôgico y pastoril. Se disfrazan 
de pastores, de ninfas, de hadas y de diosas..." (95). Valga a - 
tîtulo de ejemplo, la descripciôn de una de estas representacio­
nes ;
"el martes se hizo una boda de una dama, por vfa de entre 
més; concurrieron a la representaciôn casi los mâs de - 
los caballeros. Fue portero aquel dia el senor Conde Du 
que; salieron vestidos de alabarderos a lo tudesco el - 
conde de Oropesa, el de Aguilar... de duenas, don Jaime 
de Cârdenas, don Francisco de Cisneros... de damas, el 
almirante, el conde de Grajal... la reina hizo (o fue - 
representada por) el obrero mayor, que se llama Carbo- 
nell; el Rey, un ayuda de câmara viejo; el Principe, el 
duque de Pastrana... Hizo of icio de Patriarca el conde 
de la Moncloa, que era el que habia de casar a los no- 
vios. Hubo su modo de sarao y dichos que cada uno lleva 
ba estudiados, y a algunos no les ayudaba la memoria y 
sacaban su papel e iban diciendo lo que les tocaba por 
él, ayudados para leer de una candelilla. Los trajes 
fueron ridiculos y de gran entretenimiento..." (96)
Para conocer a los comediantes de la época nos valemos de - 
testimonios literarios: Rojas, Quevedo, Q. de Benavente, Lope, - 
Cervantes, Juan de Caramuel, Conde de Villamediana, de diversos 
manuscritos y documentos entre los que cabe destacar: "Genealo- 
gia, origen y noticia de los comediantes de Espana" Ms 12917- 
12918 de la Bibl. Nac. Pero siguen siendo imprescindibles toda- 
via y los mâs completos estudios de conjunto, los libros ya clâ- 
sicas de Pellicer, Pérez Pastor, Diaz de Escovar, Cotarelo, Berg 
man, Rennert (97). De todo lo cual deducimos que de la inmensa - 
cantidad de nombres de cômicos de la época, merecen retenerse co 
mo los mâs sobresalientes, los siguientes: (98)
ALONSO DE CISNEROS (también autor) .
BALTASAR PINEDO -y su familia- (cambios de color, ojos, sein
tidos...).
CRISTOBAL DE AVENDAfSO (también autor. Hacia los galanes
en su compania),
JUAN RANA (Cosme Pérez, graciosisimo. El mâs famoso. Tio de 
Bârbara Coronel),
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JERONIMO DE BURGOS 
MANDELA ESCAMILLA
M- DE ESCAMILLA 
ANTONIO ESCAMILLA 
MANUEL VALLEJO
(actor y dramaturge) •
(convente, esposa de Manuel Vallejo. 
Mudaba color rostro) .
(papeles de hombre; convento) •
(bellïslma, esposa del autor J . de Mora 
les Medrano. Muy famosa) .
(llamada "la Amarilis". Muy alabada en 
lo que hacla: recitar, cantar, bailar.. 
Mujer de Andrés de la Vega. Quizâ la - 
mâs famosa de su tiempo. Autora) .
(vida azarosa? papeles de galSn) .
(buena apostura, voz; de rectas costum- 
bres. Se casô con Bernarda Ramirez) -
(famoso por "g®") .
(también autor) .
(tuvo un hijo con Felipe IV. Convento) -
(aplaudida en primeras damas. Cuiïada de 
Alonso de Olmedo) .
(famosa por montar a caballo; también - 
autora) •
(esposa de Sebastiân de Prado; famosa - 
en terceras damas. De novelesca vida) •
(comenzô a los 7 anos. Famosa en "damas! 
Hija de Antonio Escamilla. Muy hâbil ~ 
en la mûsica) .
(hija de Antonio Escamilla).
(también autor).
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MANUEL DE COCA 
LUISA DE LA CRUZ 
ROQUE DE FIGUEROA 
JOSE FRUTOS 
JOSEFA ROMAN
(famosa en 1—  dama. De las mâs famosas). 





FRANCISCO DE TREVlNO(su mujer; Isabel Blanco; también c6mi-
ca) .








(debut en Madrid en 1647; en 1687 era 3' 
galân en la compania de Simén Aguado).
(4° galân en la compania de Simôn Agua­
do en 1687).
(1° galân en la compania de Simôn Agua­
do en 1687)
(2° galân en la compania de Simôn Agua- 
so en 1687).
(5® galân en la compania de Simôn Agua- 
so en 1687) .
(1er. barba en la compania de Manuel de 
CastiIja),
(la "titiritera". Eg 1680 estaba en la 
companfa de Félix yascuaf; eg 16 81 en 
la de Agustin flanuel) .
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F PANCISCO l.EON 
ANTONIA AGOADO 
PEDRO MALDONADO
(llamado "cuernos de oro") .
(en la compan.ta de Vallejo en 1659) .
JEPONIMA RODRIGUEZ (esposa del anterior. En 1621 hactan -
primeros papeles) .
JERONIMA DE CASTRO (2- actrlz en 1636) .
a(1— achriz en 1635) . 
(1er. actor en 16 32) . 
(2" actor en 1631) .
ANA FIGUEROA 
JUAN DE VILI,EGAS 
JUSEPE DE PORRAS 
PEDRO DE LA ROSA
ALONSO DE MORALES (le llamaban "el divino" por el ingenio
y representaciôn)-
ANA, MICAELA, FELICIANA DF ANDRADE ("las très gracias","las
Toledanas","las Tenientas", represen- 
tan, can tan, bailan... (jnicas en toda 
clase de festejos...) .





(el m«Ss fiel imitador de la nal:uraleza 
en lo jocoso),.
CRISTOBAL DE AVENDARO(su mujer: M- Candado) .
.aANTONIA CANDADO
JUAN DE LA CALLE 
PEDRO DE CONTRERAS 
M- DE JESUS 
JOSEFA LOBACO
(hermana de M-- Candado; fne su suegro: 
CristCibal de Avendano) .
(mujer de José Frutos) .
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TOMAS DE NAJERA
ANA DE ORO (mujer de Pedro de Contreras).
ANTONIA PATATA
FRANCISCO PINEDO
JUAN VIVAS (también autor).
LUISA ROMERO




CLARA CAMACHO (también autora).
CRISTOBAL SANTIAGO ORTIZ
DAMIAN DE CASTRO (famoso por el papel de "fugurén").
JUAN JERONIMO DE HEREDIA
M—  DE HEREDIA (mujer del anterior; tanto papeles se-
rios como festivos).
Por Ultimo es interesante observar que desde 16 31 formaban 
parte de una cofradias 'La Cofradia del Gremio de ReprésentantesJ 
que célébré su primerai reunién el 26 de abril. Los ûltimos pro- 
yectos se firmaron el 12 de Junio de 1632. Su fin era "que redun 
dase en servicio de Dios y de la Virgen S. y provecho de les vi­
vos y difuntos. Sélo podian figurar como cofrades aquellos repre 
sentantes que lo eran a la sazén o lo habian sido, de manera que 
no pueda haber en toda Espana représentante ni autor que no sea 
cofrade, ni cofrade que no sea o baya sido autor o représentante" 
(99). ■
No sélo para el actor cémico, sino también era para el au­
tor. Pero pensando que la mayoria de los autores eran o habian - 
sido actores, esté claro entonces el sentido y la primacia del - 
représentant#,,.
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Rn cuanto a la Conqregaclon de la Virgen de la Novena note- 
nios que sus socios fundadores fueron: Cristébal de Avendano, L o ­
renzo Hurtado, M. Vallejo, Tomés Fernandez Cabrero, Andrés de la 
Vega. Se aprobaron en 1634 las Const!tuclones de la Herniandad 
(empezé todo por la curacién milagrosa de Catalina Flores; se hi 
zo una novena en 24 de junio de 162 4, al final curé, de aqui que 
dé la advocacién de Virgen de la Novena en accién de gracias...), 
los autores apartaban 6 reales y medio cada representacién, para 
la misa diaria y del sâbado... Cuando fallecia un représentante 
de seis ahos en activo la familia era socorfida con dis tintas 
asistencias, socorros o sufragios... (100)
En cuanto a su sueldo, fijémonos que en este S. XVII el ac­
tor es un profesional ligado al empresario por un contra to de - 
trabajo, de quien recibe el dinero estipulado en el contrato. Su 
relacion laboral estaba perfeetamente delimitada hasta en los 
mâs minimos detalles.
El sueldo ténia dos férmulas siimiltSneas: la cantidad perci 
bida por cada dia de representacién, y la cantidad recibida du­
rante todo el ano, llamada racién. Como es légico variaba el im­
porte de taies conceptos segtjn la catégorie de cada actor. Diez 
Borque al estudiar el status social del actor distingue muy bien 
cuatro categories profesionales que comportas diferencias econé- 
micas (101): el 1® actor, y en términos générales, vcnia a co- 
brar unos 30 reales; el 2" actor: unos diez reales menos ; el 3 ° 
pape.1 : unos veinte reales menos que el primer actor. Existe toda 
via otro estrato inferior: los actores secundarios o de comparsa, 
que cobraban de 6 a 10 reales.
Aunque algunos actores vivieron holgadamente, como verdade- 
ros ricos, incluso algunos con despilfarro de dinero, éstos, sin 
embargo eran una ininoria. Pero el actor, incluso el més humilde 
podia vivir en esta época con clerta holgura. Recordemos que por 
estas fechas un jornalero ganaba 8 reales al dia, un maestro car 
pintero, 7 reales; una sirvienta: 120 reales al aho; un portière, 
96 reales al ano (102) . Ademâs, segûn Alvarez de Toledo, se po-
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dfa vivir con 30 maravedis al dia, por supuesto, sin lujos ni co 
modidades, claro... (103)
Todo esto, por supuesto, en lineas générales. De 1600 a 
1680 aumentô con bastante rapidez el sueldo de los actores, pero 
se contrarrestaba con la pérdida del valor adquisitivo de la mo- 
neda, la inflaccién... pero la diferencia proporcional y por con 
siguiente jerârquica se mantuvo en el salario de los actores.
4 - -  EL DIRECTOR
Es la persona que esté al frente de la Compania. Se le cono 
ce con el nombre de "autor de comedias" que él misrao se atribuye 
como la persona que "créa" las obras y las da vida en las tablas. 
(El autor de la comedia es el "poeta" o "ingenio" de la Corte...) 
Se encarga de dirigir a los comediantes, repartir papeles, hacer 
los centrâtes; en ellos se indicaba a los comediantes, medlante 
escritura, la duraciôn del compromise, y el sueldo -racién- que 
recibiria cada une. Pide directamente las obras a los poetas, a 
quienes las compra por bajo precio: 500 reales (184) se pagaban 
las comedias de Lope en los comienzos del XVII ( 1 0 5 ) (Cervan­
tes vendiô "La Confusa" y "El trato de Argel" al autor Caspar de 
Porres en 40 ducados -440 reales- en total). Una vez ya el autor 
-director en poder del manuscrite podia hacer con êl lo que qui- 
siera; reformer, anadir, suprimir. Cuando ya ha agotado la come- 
dlâ la vende de nuevo a un 1 ibrero-impresor o a otros autores.
Es interesante notar que, una vez comprada la obra al poeta 
dramético, ûnicamente él puede representarla, durante ocho a n o s , 
y auniue durante ese tiempo la obra liegase a imprimirse:
"En la villa de Madrid, a 19 dias del mes de Febrero de 
1636, vistos estos autos por el Sr. Gregorio Lôpez Ma­
dera.. protector de las comedias y hospitales desta 
Corte, para remedio de los danos que resultan de que - 
los autores de comedias representeri comedias, bailes y
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entremeses que no son suyos propios ni Los han compra- 
clo, mandaba y mandé que ahora y de aqui alante ninguno 
de los dichos autores ni los représentantes de sus corn 
panias puedan hacer ni representar comedia alguna, bai 
le ni entremis que no sea propio del autor que los re- 
presentare y los haya coniprado al poeta, tenlendo es- 
crito y firmado el dicho poeta en el original de la di 
cha comedia, baile o entremés, que lo hizo para el au­
tor que se lo compré, y estando aprobada la bal comedia 
por el senor protector, y los bailes y entremeses por 
el examinndor para elle nombrado, pena de 300 ducados 
al autor que contraviniere a lo susodicho; y a cada - 
uno de sus companeros que estudiase y representase las 
taies comedias, bailes o entremeses 20 ducados, api ica 
dos todos por cuartas partes a la Câmara de S.M., juez 
y denunciador, y el autor cuya fuere tal comedia, bât­
ie o entremés. Y aunque las taies comedias, bailes o 
entremeses estén impresos con licencia, tampoco las - 
puedan representar si no fuesen los autores que las hu 
biesen comprado y cuyas fuesen, hasta después de pasa- 
dos ocho ahos desde el dia de la fecha de la tal come­
dia, baile o entremés en adelante, so la misma pena, - 
aplicada en la misma forma” (106)
El poeta al vender la obra, pierde todos sus derechos sobre 
ella... como mâximo se queda con el borrador: "El manuscrite de 
cada pieza era vendido al jefe de una determinada compania; al - 
ser examinado era mutilado por caprichosas supresiones y desfigu 
rado con notas escénicas subsidiarias; se coplaban después va­
rias escenas para los encargos de los diverses papeles, y desde 
aquel momento caia sin remedio en manos de la pirateria de los - 
libreros y literatos. El autor, que muchas veces trabajaba por - 
encargo y casi siempre de manera Improvisada, sélo conservaba el 
borrador... El librero Miguel de Silos, que hizo suprimir la"Par 
te VII" de las comedias de Lope, compré los manuscrites a los di 
rectores de Companies Baltasar de Pinedo y la viuda de IiUis de - 
Vargas. Y cuando Lope publicé la "Parte IX", tuvo que pedir près 
tadas las copias a la biblioteca de su protector el duque de Ses 
sa..." (107)
Otras veces se servie de los textos ya existenhes; cambia - 
el texto, lo "arregla", cambia de titulo, lo "acomoda" segfîn las 
necesidades y realidades mater laies de la Compania... o se la 
atribuye al dramaturge de m o d a : Lope, Calderén...
-39-
Conoce pe r fectamente el auditorio, hombre sagaz y hébil, y 
se adueha de él, imponléndole un gusto y unas "normas" que el - 
vulgo -inconsciente va aceptando: duracién de la representacién, 
n® de actores, presentacién de la escena... O segûn la sicologia 
del momento le ofreceré una obra de capa y espada, devota, de 
costurabres... El "poeta", por supuesto, también se tiene que so- 
meter a su técnica. Y los actores, que representan el personage 
'segûn’ el autor... No es exagerar si pensamos que en ningûn mo­
mento de la historia del teatro espanol, el director ha tenido - 
tanta importancia e influencia como en este siglo... El especta- 
dor iba al teatro no a ver a Juan Rana o a Vêlez de Guevara, si­
no al autor Sebastién de Prado, Roque de Figueroa... etc.
Aspecto importante de su labor: la seleccién y presentacién 
también de los "sainetes" de la comedia. En las escrituras que - 
firmaba cada ano con sus actores, se aseguraba expresamente la - 
cooperacién y dedicaciôn de los mismos... (108) .
Hemos visto ya en los actores cémo abundan los nombres de - 
personas que son actores y después forman ellos companies. Esto 
es muy frecuente y suelen ser los actores mâs destacados y valio 
SOS... que aglutinan en torno a si al grupo. La mayoria de ellos 
son, pues, actores famosos y con frecuencia hombres de letras y 
de formado gusto literario.
Actor, director, empresario, autor del texto en el sentido 
de refundidor y adaptador... Estas son las cuatro facetas dramé- 
ticas que engloba la persona del "autor" en este siglo XVII.
Director y responsable de la Compania... veamos ahora el - 
funcionamiento de ésta: composicién, permises para representar, 
companies "oficiales".. . etc., ciertos aspectos caracteristicos 
que debemos tener en cuenta.
Segûn hemos visto ya en la agrupacién de cémicos desde el - 
bubulû a la Compania (109) descrita por A. de Rojas, asigna a e^ 
ta "16 personas que representan, 30 que comen". Este nûmero a lo 
largo del XVii puede varier, pero en esencia se mantiene, siendo 
30 personas como mimino, entre représentantes, mûsicos y demâs.
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los compnnentGs de las mistnas. Asl Wilson y Moir (110) senalan - 
que cada Compania "contaba aproximadamente con cuatro actores j6 
venes, encabezados por 'el primer galSn', con dos homJires mâs 
que representaban los papeles de viejo ('barbas') y dos actores 
cémicos ('graciosos'); las actrices solîan ser cinco, adeinas de 
la 'primera dama'". Esta es la estructura esencial interna de la 
Compania. Aubrun aclara que de los 16 raiembros que componen la - 
compania, "siempre bay dos -un hombre y una mujer- capaces de 
cantar decorosamente ,* varios figurantes entre los 16 saben ras- 
guear la guitarra para las serenatas y los entremeses; todo el - 
mundo sabe bailar o, por lo menos, tomar parte en la danza o el 
baile finales" (111). Asî vemos que en 1680 la Compania de Manuel 
Vallejo , en los autos de Madrid, constaba de los siguientes - 
actores:
Damas
1—  Manuela Escamilla
2—  M~ de Cisneros
3— Bernards Manuela
4—  Josefa Nieto








Alonso de Olmedo 
Manuel Angel 













Gregorio de la Rosa (112) .
Dejando a un lado las companies "no o f iciales" de cémicrs -
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de la légua, que son abundant!simas, hacia la mitad del siglo, y 
segûn un memorial elevado al rey por el cémico Ortiz, habîa unas 
4 0 compahîas, que agrupaban un total de cerca de mil representan 
tes; (113), (en 1646 saliô una ordenanza suprimiéndolas "en prin 
cipio"...) vemos que en 1603 saliô un decreto por el que sélo se 
permitlan 8 companies: las de
Caspar de porras 
Nicolâs de los Rlos 
Antonio de Villegas 
Baltasar de Pinedo 
Juan de Morales 
Melchor de Leôn 
Antonio Granados 
Diego Lépez de Alcaraz
En 1615, menos en Sevilla y Madrid, no podia haber dos Com­












Andrés de Claramonte (114)
Quede claro que al hablar de Compania "titular" o "real", - 
quiere decir: reconocida oficialmente como entidad, y no supedi- 
tada al rey o dependiendo econémicamente de la Real Casa... Al - 
rêvés que en Francia, aqui en Espana el rey no patrocinaba ningu 
na Compania... no habia "Compania real", companies pagadas por - 
el rey (115).,, y esto llegô a peptqrbar en mâs de una ocasién -
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la representacién de los corrales, pues para las "particulares" 
de la Corte se ordenaba a una de ]as compahfas, o a las dos a la 
vez, o a las que hubiese acudir a palacio, llegândose asî hasta 
semanas enteras sin la representacién en los corrales... aunque 
es légico pensar que entonces las ambulantes aprovecharîan y ser 
virîan de relleno salvando el gusto y la situacién... Asî se nos 
dice que;
"el dîa 14 se requirié por el arrendador a Pedro de la -• 
Rosa que no dejase de representar al pueblo al dîa si­
guiente.., y dijo no poder hacerlo por estar estudiando 
y ensayando la fiesta que se va a hacer a los afios de - 
la reina... El lunes, 18, habîan puesto carteles para - 
la comedia del "Conde Lucanor" (116), y habiendo gente 
en el corral, no se représenté y se devolvié el dinero.
Al dîa siguiente tampoco se représenté a causa de dichos 
ensayos... El 22 de febrero la Compania de Calle puso - 
carteles para representar en el Principe la comedia del 
"traidor contra su sangre" (117) y no lo hizo. El dice 
que tienen ocupada a Isabel de Vivas, que es la 1— dama, 
para que vayan al Retiro a representar la fiesta de los 
Monteros y Escuderos de a pie de S.M. a las cuatro de - 
la tarde con la 'mûsica' de la Compania de Esteban Ni\- 
nez, que habia de entrai: en esta comedia... Y h o y , do- 
mingo, aunque puso carteles en la C r u z , no pudo repre­
sentar, por haberle llevado la mûsica a los ensayos de 
la comedia "Los dos hermanos de Austria" que hacen los 
Monteros de S.M. manana lunes..." (118).
Vemos, por hanto, cémo, a requerImiento de palacio, se aban 
donaban al instante, ensayos y representaciones, bien porque se 
necesitase a toda la compania o a parte de ella... Podemos Re- 
guir ponlendo diverses testimonies entre los mûltiples existan­
tes, sobre lo mismo...
"el lunes, 20, no hubo comedias en ningûn corral, razén 
de que las très Companies se ocuparon en ese dia en ha­
cer la fiesta de don Pedro Calderén y los llevaron al - 
Retire a las dos de la tarde (119). El 10 de abril, mar 
tes, no représenté Diego Osorio en la Cruz, donde esta­
ba, por haber ido ese dia por la tarde a palacio en ser 
vicio de S.M. a liacer la comedia y fiesta de " T,a gi tan i 
lia", en celebracién de los anos de S.M... El iniércoles, 
11, tampoco, aunque se pusieron carteles, por haber 
faltado por la tarde las'mûsicas toledanas' (120) y ha- 
berse ido a palacio en servicio de la Reina Nuestra Se- 
hora..,(121). No se représenté en el teatro del Princi­
pe desde el 2 de enero hasta el jueves, 10, porque Pe-
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dro de la Rosa se retiré con su compania a hacer ensa­
yos de la dicha fiesta que se hizo a la reina, que fue 
la comedia "El laberinto de amor", de Diego Gutiérrez, 
y sainetes délia-.-, desde el dia 2 hasta el 5, condu- 
ciéndose a la Compania a los ensayos en coches de pala 
cio, con el alguacil Baraona. Y el domingo, 6, y lunes 
7, se ensayé la fiesta en el Buen Retire, y el miérco- 
les, 8, se hizo la fiesta a sus majestades... El viernes 
11, représenté Rosa la fiesta por el parte de la reina
y la prosiguié el domingo, 13, y lunes, 14 al pûblico,
pero dejô de hacerlo el 15, hasta el 21, en que dijo - 
se mandé ensayar la fiesta grande de S.M. en el Buen - 
Retire, adonde todos los dias iban en coches de palacio 
con alguaciles..." (122).
A cambio de estas molestias para las Compahias y su sumi—  
sién a los de Palacio cabe pensar que serian retribuidos econémi 
camente mejor que en los corrales, por de pronto solian ir en co
che de palacio, y tendrian medios mâs ricos para la representa­
cién, como vestidos y d e m â s ... Y se convierten asi a partir de 
16 22 en nueva fuente de ingresos (aumentada también por la imita 
cién de los Grandes y aristécratas, quienes también las llamaban 
para sus "particulares"), pues en las representaciones periédi- 
cas que hacian en Palacio recibian 300 reales... asi en cuatro - 
meses se representaron alli 4 3 comedias, pagândose la suma de 
13.500 reales... (123).
De esta manera el pûblico queda sin representacién llenando 
el hueco las Compahias de la légua, o con comedias refundidas, o 
hechas ya en Palacio, o en la 4—  representacién del Retire (des­
pués de la del Rey, Corte, y Autoridades de la Villa).
Esta "servidumbre", incluso de las compahias reconocidas y 
permitidas, como hemos visto, al Rey, corta tanto los intereses 
de los corrales como los movimientos del autor y cémicos, o la - 
autoridad de alcaides, o poder de contratos... Asi se requiere - 
urgentemente a una Compania para que se présente en Palacio, y - 
se manda:
"ir en busca de la Compahia de Esteban Nûhez, a quien - 
llaman ’el Polio', y la traeréis a esta Corte con to- 
das las personas de que se compone, hombres y mujeres, 
con el hato de comedias, bailes y entremeses que tienen 
para el uso de la representacién, y los traeréis luego
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sin dilacxén ni. excusa alguna, porcjue asi convlene al - 
servicio de su Mojestad. Y en d e feeto de no aparecer di 
cha Compania, traeréis otra cualquiera que hallaréis en 
cualquier parte o lugar, y vengan sin excusa, y sin em­
bargo de cualquier escritura y contratos que tengan he- 
chos en cualquiera ciudades, villas y lugares y casas - 
de comedias... Y si estuviesen presos los dichos repré­
sentantes o cualquiera de ellos que depends de causa ci 
vil, mando al alcalde de la cârcel donde estuviesen prê 
SOS os los entrecrue, sin incurrir en pena..." (124).
En las representaciones, pues, "particulares", no siempre - 
se les pagaba al autor y cémicos..." en mâs de una ocasién se 
obligé a las compahias a representar de modo gratuito, ante Oido 
res y gente aristocrâtica, con protesta del autor y sus compahe- 
r o s ..." (125).
Hemos visto ya en la lista de cémicos la abundancia de muje 
res... En las compahias ambulantes no suele haber muchas por los 
escândalos que suele acarrear aun sola su presencia, pero en las 
grandes compahias, segûn hemos visto en los componentes de las - 
mismas, abunda en una proporcién casi igual a la ciel hombre. Mu- 
chos éxitos se deben a ellas, a sus artes o atractivos fisicos y 
sicolôgicos. . . aunque, como veremos en ot.ro apartado, en la polé 
mica que en torno a ellas se suscita, es mejor, por prudencia, - 
orden..., que no llamer la atencién...
A excepcién de cortados casos, las mujeres tienen que traba 
jar en las compahias de sus maridos... (126). Asi la presencia - 
de uno de los miembros del matrimonio implica la presencia del - 
otro... Existe también la frecuencia de lazos famillares en una 
misma compahia: primes, tios, sobrinos... aparté del de er.posa - 
ya mencionado...
Recordemos cjue la compahia représenta bastante tiempo del. - 
aho en la ciudad -el municipio contrataba sus representaciones, 
ya de comedias o de autos- recorr.iendo las poblaciones agricoles 
vecinas en un radio de 30 léguas. No représenta en Cuaresma,tiem 
po en el c{ue los autores se dedican a reorganizar las compahias 
y a ensayar obras nuevas (generalmente el autor, organizada su - 
compahia, ya no hacia cambios, y asi cada actor era con tra tado -
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para su determinado papel; galân, damas... esto hasta que se ter 
minaba el aho teatral: el martes de Carnaval... Por la dlstribu- 
ciôn de papeles en el teatro menor, también se ve esta distribu- 
cién y organizaciôn de la compahia...).
El dinero que tiene que pagar a los hospitales o a los pro- 
pietarios de los corrales les merma el presupuesto, lo mismo que 
en las fiestas del Corpus (127) donde, segûn hemos visto, tienen 
que renovar la vestimenta cada aho pues "al empezar el s. XVII - 
era costumbre que el 'autor' de la compahia nombrada para hacer 
los autos pagara la cuenta de la modista, y que los trajes se re 
novasen todos los ahos... Los contratos no permitian que los 'au 
tores' practicaran economias en materia de indumentaria... Estas 
dificultades financières siguieron oprimiendo a los empresarios, 
hasta que en 1636 se les relevé de la obligacién de comprar ropa 
nueva todos los ahos..." (128) y aunque recibian subvenciones - 
por parte de las ciudades, que competian ofreciéndoles mâs y mâs 
dinero en un afân de llevarse a las mejores compahias, o a pesar 
de la "joya" -100 ducados-, premio que se daba a la compahia que 
mejor representase, todavia, aun después de 1636 subsanadas un - 
poco las economias de los autores, se seguia protestando contra 
el coste de la ropa... declarando algûn autor "que la cantidad - 
recibida no bastaba para el calzado, los sombreros y las mangas 
de su compahia" (121).
Pero a pesar de estas quejas lo cierto es que el empresario 
consigue nivelar positivamente su boisa (130).
Esto es lo mâs caracterlstico y general sobre el autor y - 
las compahias... Recordemos por ûltimo cémo el viajepo extranje- 
ro Bertaut juzga las compahias espaholas mejores que las france- 
sas (131).
Representaron también fuera de Espaha, -hecho muy frecuente 
como lo atestigua entre otros, Pellicer-, en Nâpoles, Cerdeha, 
Milân, Flandes, en el mismo Paris, que no dependia directamente 
de la Corona, como ias ciudades anteriores; "También vimos 11e- 
gar a Paris una compahia de comediantes espaholes el aho primero
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del casamlento del Rey. La Compania real, les prestvé su leatro... 
La reina mantuvo a los espaholes hasta la primavera pasada, en - 
que, segûn tengo entendido, han vuelto a pasar los Pirlneos cami 
no de su patria" (132).
He aqui una lista de los autores mâs representatives de es­
te siglo. Pueden consul tarse las mismas obras que para los cémi­
cos donde se encontrarân datos importantes sobre su vida dramâti 
ca (comienzo como autor, dénde, n" de representaciones... etc..).
ACACIO BERNAL: autor ya en 1612. Uno de los 12 autores
de 1615 reconocido oficialmente. Cofun- 
dador de la Cofradia de la Novena.
DAMIAN ARIAS DE P'EflAFIEL: mâs famoso como cémico. Circuns 
tancialmente autor en compahias no muy 
importantes.
CRISTOBAL DE AVENDANO: desde 16 21, uno de los mâs importan 
tes.
PEDRO ASCANIO: como autor, en 1637, 1642, 164 3.
ANTONIO DE ESCAMILLA: como autor, en 1660. Corpus en Madrid 
entre 1661 y 1678 = unas doce veces. Fue 
también famoso gracioso.
TOMAS FERNANDEZ: mâs de 30 ahos como autor. Desde 1607.Su
compahia fue una de las que se autoriza- 
ron en 1615. (133)
ROQUE DE FIGUEROA:en 1624 tiene compahia propia, siendo uno 
de los mâs importantes, por lo menos en 
los diez ahos siguientes, pues en 1635 - 
salié para Nâpoles. En 1648 estaba en Va 
lencia.
ALONSO DE HEREDIA ;famoso autor; apogeo entre 160 3 y 1619.
Permitida oficialmente su compahia en 
1615.
LORENZO HURTADO: como autor: 16 31
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JUAN MARTINEZ: con compania propia: 16 2 3
JUAN DE MORALES; dilatado y afamado autor- Desde 1601 a
1631. Uno de los mâs importantes. De los 
reconocidos oficialmente en 1602, 1603, 
1615.
ALONSO DE OLMEDO TOFiRO: autor desde 1616. C6mico-autor, c6 
mico-autor... por avatares de fortuna y - 
dineros... Tuvo un hijo; Alonso de Olmedo 
quien quizâ séria autor de la compahia de 
su padre en 1648 y 1649.
DIEGO OSORIO DE VELASCO: autor en 1648. De 1656 a 1660 re­
présenta con frecuencia en los dos corra­
les de Madrid.
SIMON AGUADO: en 1662 actuô en el Principe. También en
1687.
JUANA DE CISNEROS ;autora ya en 1660.







AGUSTIN MANUEL: en 1687 actué junto con la compahia de S^
mén Aguado en el Buen Retiro.
BALTASAR DE PINEDO; autor en 15 86, représentante, autor en 
1601. También de los mâs famosos de la 1— 
mitad del siglo. Compahia oficialmente - 
nombrada en 1603. Muriô en 1621.
ANTONIO DE PRADO; padre y abuelo de actores. Autor en 1622.
Uno de los fqndadores (je la Cofjradia de -
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la Novena (134). Muriô en 1651.
BARTOLOMÉ ROMERO: autor quizâ desde 1626. Cofundador de la 
Cofradia de la Novena (135) . Muriô en 
1652.
PEDRO DE LA ROSA: autor desde 16 36. De los mâs famosos de - 
la 2— mitad del siglo. En 1661 se marché 
con la compania a Paris a representar de- 
lante de la reina. Murié en 1675.
ANTONIO DE RDEDA: autor primero asociado con otros (136) en 
1638: con Pedro Ascanio; 1639: autor de - 
la compania, Ascanio sélo actor. Tuvo 
otro socio;1640: ya él solo. Murié en 
1662.
HERNAN SANCHEZ DE VARGAS: coautor. Compania propia desde
1609. Era de los reconocidos en 1615. De 
los mâs Importantes. Cofundador de la Co- 
fradia de la Novena. Murié en 16 34. Quizâ 
abandonase el teatro varios anos antes.
PEDRO DE VALDES: muy importante en los comienzos de siglo.
Coautor en 1610 con Pinedo. Actor en la - 
misma compania. Autor oficial en 1615. Co 
fundador de la Cofradia de la Novena, Mu­
rié antes de 1641.
JUAN JERONIMO VALENCIANO: autor en 1624. Figura como repré­
sentante en 164 3. Quizâ bastante antes de 
jé de ser autor.
MANUEL DE VALLEJO: représentante en la compania de su padre 
Diego. En 1621 es Manuel el director de - 
la compania. Mâs importante autor que el 
padre. Quizâ muriese en 1644.
JUAN VAZQUEZ; 1 lamado el "Polio". Compania propia en
1628.
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ANDRE3 DE LA VEGArautor en 1624 (primero como casi todos;re 
présentante). Cofundador de la Cofradia.- 
Peticiôn de divorcio de su mujer "Amari- 
lis", quien aparece como autora en 16 26, 
1627, 1628. Reconciliaciôn quizâ en 1631. 
2°pleito de divorcio en 1639. Se arreglan 
otra vez. Murié en 1647.
JUAN VIVAS : asociado con Diego Bibas como autor en -
1649. Asociado también en 1652 con Caspar 
de Valdés.
CASPAR DE PORRAS; permitida oficialmente su compania en - 
1603.
NICOLAS DE LOS R IOS: permitida oficialmente su compania en 
1603.
ANTONIO DE VILLEGAS; permitida oficialmente su compania en 
1603.
MELCHOR DE LEON: permitida oficialmente su compahia en -
1603.
ANTONIO GRANADOS: permitida oficialmente su compahia en - 
1603 y en 1615.
DIEGO LOPEZ DE ALCARAZ: permitida oficialmente su compahia 
en 1603 y en 1615.
ALONSO RIQUELME; permitida oficialmente su compahia en -
1615.
FERNAN SANCHEZ; permitida oficialmente su compahia en -
1615.
PEDRO VALDES: permitida oficialmente su compahia en
1615.
PEDRO LEBRIANO: permitida oficialmente su compahia en
1615 .
PEDRO LLORENTE: permitida oficialmente su compahia en -
1615.
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ANDRES DE CLARAMONTE: permitida oficialmente su compania en 
1615.
MIGUEL BERMUDEZ: era autor por el 1656.
FRANCISCO DE LA CALLE: autor ya en 1658, pues représenté en 
el Principe: "El traidor contra su sangre"
5.- LA ESCENQGRAFIA
Distingamos la de los corrales, la de los teatros de la Cor 
te y la de los autos.
En los corrales hay que distinguir en el escenario très ni­
velés: balcén; empleado para las escenas de escaladas, serenatas 
nocturnas; la trampa, y las tablas (137).
De otra parte; proscenio voladizo, parte central del tabla- 
do y el foro- No habia primeramente arco de proscenio, ni telén 
de boca, "pero una parte del foro generalmente estaba encortina- 
da y sus cortinas podlan usarse por los 'descubrimlentos' inespe 
rados, el principal truco escénico de este perlodo... (138), (fi 
nales del XVI, comienzos del XVII).
A derecha e izquierda del escenario hay respectivaraente una 
ventana y una puerta practicable en un telén. Al fondo y separa- 
do de la pared: otro telén que conduce a los actores por ambos - 
lados, pues, del foro al vestuario. Sallan a escena abriendo una 
puerta o apartando unas cortinas. El apuntador se colocaba en el 
reducido espacio formado entre el telén de fondo y la pared.
Parte también del escenario: los balcones y ventanas de la 
pared trasera.
Con los très niveles el escenario se podia adaptar a diver- 
sos espectâculos: acciones de torneos, batallas: cuando se intro 
duclan caballos de verdad, se acotaba con cuerdas, subiendo les 
caballos por rampas al escenario. También servian, junto con es-
— 51-
caieras, para comunicar el escenario con los balcones superiores; 
Ô acciones del infierno, saliendo de la trampa humo o fuego...
Cervantes, hablando de Lope de Rueda, dice que
"no habia en aquel tiempo tramoyas, ni desafio de moros 
y cristianos a pie ni a caballo; no habia figura que - 
saliese o pareciese salir del centro de la tierra por 
lo hueco del teatro... ni menos bajaban del cielo nu- 
bes con ângeles o con almas. El adorno del teatro era 
una manta vieja tirada con dos cordeles de una parte a 
otra, que hacia lo que llaman vestuario..." (139) .
Quizâ exagéra Cervantes esta rudimentaria escenografia de - 
Rueda.
Fue impulsada por Naharro:
"Sucedid a Lope de Rueda, Naharro... Este levantd algûn 
tanto mâs el adorno de las comedias. Sac6 la mûsica, - 
que antes se cantaba detrâs de la manta, al teatro pû­
blico; quité las barbas de los farsantes, que hasta en 
tonces ninguno representaba sin barba postiza, e hizo 
que todos representasen a curena rasa sino eran los - 
que habian de representar los viejos u otras figuras - 
que pidiesen mudanza de rostro; inventé tramoyas, nubes, 
truenos y relâmpagos, desafios y batallas... pero esto 
no llegé al sublime punto en que estâ agora..." (140) .
Escenogrâficamente ya hay cierto avance. Rojas también ha­
bia de
"comedias de apariencias 
de santos y de tramoyas 
... Sacâbanse ya caballos 
a los teatros...” (141),
Lope, en su "Arte nuevo de hacer comedias" habia ya en 1609, 
de los telones pintados:
"Y otros los pintan con sus lienzos y ârboles 
cabanas, casas y fingidos mârmoles..."
(V . 354-5).
Luego vemos que a comienzos del XVII era ya normal el em-- 
pleo de tramoyas y demâs elementos "aparatosos" en escena. Exis- 
ten ya telones pintados, perspectivas, mâs riqueza y variedad en 
los muebles, tapices... Aunque hasta 1624 "no hace falta reçu—
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rrir a un escenario ccmplicado para indicar el lugar de la esce­
na..." (142), basta para ello la vestimenta "de camino", etc...,
convirtiéndose asl el vestldo f;n un elemento mâs de la decora-- 
ci6n... El dramaturgo también "sugiere" el ambiente con sus tira 
das de versos descriptivos... En general el mobiliario suele ser 
sencillo: mesa, cojines, sillas. Algunas escenas se oyen entre - 
bastidores; ruidos de armas... Las "apariencias" aparecen en 
lienzos pintados, una vez que desde el interior se corre el te- 
l6n que las tapa. Se utilizan para retratar los suenos o imâge- 
nes del persona je...
Se puede decir que a partir de 1624 hay gran influencia es­
cenogrâf ica de los autos, en los corrales. Lope de Vega se queja 
frecuentemente de esta entrada arrolladora de m a q u inaria: en un 
diâlogo entre el Teatro y el Forastero, se denuncian hechos como 
los siguientes; el Teatro se queja porque tiene una nube que los 
autores le han puesto y al mismo tiempo estâ herido, lleno de - 
mil agujeros, de mil trampas y de mil clavos, a causa de los car 
pinteros y por orden de los autores... Pero esto no deleita la - 
vista porque "tan groseramente bajan y suben figuras, salen ani­
males y aves..." (143). Y en otro fragmento dialogando el Poeta 
y el Teatro, el Poeta dice que después que se usan las aparien­
cias que se llaman tramoyas no se atreve a publica.r sus comedias 
nuevas "porque cuando veo todo un pueblo atento a una maroma,por 
donde llevan una mujer arrastrando, desmayo la imaginacién a - 
los conceptos y el estudio a las Imitaciones..." (144). Asl nos
habia Lope en 1621, très anos antes, en 1618, también reacciona 
contra estos adornos de tramoyas, apariencias, maçuinar1 a s . En - 
la comedia "Lo fingido verdadero", dice el autor Cinés :
"Una comedia tengo 
de un poeta griego que las funda todas 
en subir y bajar monstruos al cielo.
El teatro parece un escritorio
con diverses navetes y cortinas,
no hay tabla de ajedrez como su lienzo"(145)
Quizâ en esta época no serî.an tan ricos, variados o selec- 
tos todos estos recursos: "Es di f(cil dar una idea de la pobreza.
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de la maquinaria y de los teatros. Los dioses aparecen a caballo 
sobre una viga que se tiende de un extremo a otro del escenario. 
El sol se figura por medio de una docena de farcies de papel de 
color con su luz correspondiente cada uno. En la escena en que - 
Alcino invoca a los demonios, salen éstos del infierno bajando - 
con toda comodidad por una escalera..." (146).
Observamos ya con bastante regularidad a partir de mediados 
de siglo el telén de boca, pintado de asuntos diferentes y alus_i 
vos a la obra. Sépara la escena del recinto de los espectadores.
En general, pues, sencillez de elementos en los corrales, - 
aunque se conocen y se utilizan tramoyas y demâs elementos cita- 
d o s . Irâ variando a lo largo del XVII: influencia de los autos, 
e italiana (147) a través del teatro real, haciéndose mâs comply 
cada en tiempos de Calderén pero hasta las dos primeras décadas 
de siglo, como hemos visto, es bastante simple y no reûne gran—  
des complicaciones espectaculares o artisticas, aunque ya se ma- 
nifiesta un gusto por el empleo de taies recursos escénicos...
Donde la riqueza y los alardes escenogrâficos se manifies- 
tan es en el teatro cortesano y en el de los autos.
Los teatros del Buen Retiro, los ingenieros italianos y Ca_l 
derén, son elementos de primer orden en esos juegos escénicos - 
ilenos de lujo y de predominio efectivista.(148)..Por eso, desde 
Lope, el avance de la escenografia va Intimamente vinculado a - 
los teatros y representaciones reales.
Recordemos que Lope escribié para la Corte obras mitolégi- 
cas y otros gêneros (149) . Los teatros de Corte van poco a poco 
creciendo y a mediados del XVII son el principal foco teatral de 
Espaha. Lujosas representaciones, derroche de dinero, efectos v^ 
suales que los corrales nunca pudieron perraitirse... Lope siguié 
esta moda barroca y parecia agradarle el montage de "La selva de 
amor". En la iptroduccién a la obra, se nos dan detalles esceno­
grâf icos"
"La primer^ vlsta que ofrecia el teatro,,. fue un nar de 
perspective que descubria a los ojps (tanto puede el ar
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te) muchas léguas de agua hasta la ribera opuesta, en - 
cuyo puente se veian la ciudad y el faro con algunas na^  
v e s , que haciendo salva disparaban a quien también des­
de el castillo respondian, Velanse asimismo algunos pa­
ces que fluctuaban segûn el movimiento de las ondas-... 
Aqui Venus en un carro, que tiraban dos cisnes, hablé - 
con el Amor, su hijo, que por lo alto de la mâquina vo- 
laba.,." Notemos: el mar en perspective, los peces en - 
las olas fluctuando, el Amor volando en una mâquina.... 
Pero a continuacién, Lope, con cierta tristeza apunta - 
el paulatino ahogo de la obra por la escenografia: los
oîdos a la vista: "El bajar los dioses y las demâs trans 
formaciones requerlan mâs discurso que la égloga, que - 
aunque era el aima, la hermosura de aquel cuerpo hacia 
que los oidos se rindiesen a los ojos... Lo menos que - 
en ella hubo fueron mis versos..." (150).
Colaboré Lotti, quien dio tal verismo a las o)as que muchas 
mujeres del pûblico se marearon (151). Utilizé también decorados 
môviles.
Hoy dia podemos hacernos una idea de cémo eran estas repre­
sentaciones complicadas de Corte, gracias al libro de Shergold - 
"A History of the Spanish Stage..." y a la edicién que él mismo 
junto con Varey y Sage hicieron de "los celos hacen estrellas", 
de J- Vêlez de Guevara, estrenada en el Alcâzar de Madrid en 
1672. Tenemos de ella cinco acuarelas y un dibujo de Francisco - 
Herrera el Mozo, por las que vemos la escenografia del Salén Do­
rado. Conservamos también casi toda la partitura musical de Juan 
Hidalgo. Con todo esto podemos ver las caracteristicas de este - 
complicado teatro de Corte, que convierte una mediana obra en vi 
SOS de grandeza y espectacularidad en su representacién (152).
Para todo esto Felipe IV se trajo a los ingenieros italia­
nos Cosme Lotti, Baccio del Bianco y Antonio M^ Antonozzi. Entre 
los espanoles hay que destacar por su colaboracién a Juan de Mo­
ra, Alonso Carbonell y al pintor Josef Caudi y discipulos de és- 
t e .
Lotti, el "hechicero" , col.aboré en "La selva sin amor". Vi­
no a Espana en 16 2 6 y murié en 164 3.
Esas mâquinas y tramoyas se emplean sobre todo en las obras 
de Calderén y discipulos, en general sobre temas mitolégicos...-
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Consistîcin en edificios complicados, apariencia de montana y tem 
blores de tierra, mar, barcos, Islas, fuentes, el Olimpo, mâqui­
nas para figuras volantes, apariciones, desapariciones... en es­
pectâculos que eran uniôn de diverses artes: "poesia, mûsica, 
danza, artes plâsticas (arquitectura, escultura, pintura), mâs - 
la jardineria y las mâquinas o productos de la mecânica o la car 
pinterla..." (153). A veces, para la representacién de una obra 
se construyen hasta très escenarios distintos actuando en cada - 
uno de ellos diverse compahia: "Los très mayores prodigios", de 
Calderén (154).
Arte de perspective, efectos de iluminacién, pirotécnicos, 
en las fiestas al aire libre y nocturnas.
Hemos hablado ya del Coliseo, el teatro técnicamente mâs 
avanzado de Espaha. Ténia telén de boca y decorados pintados si- 
guiendo la moda italiana, escenario en perspective conseguida - 
por medio de bambalinas, telones, elementos intercambiables que 
se deslizaban sobre rieles... Todo preparado para esos suntuosos 
montages representatives de este teatro de Corte. Era mâs amplio 
y suntuoso que los corrales y adecuado para toda clase de compli 
caciones de tramoya. "El salén destinado al pûblico era menor 
que en ellos -los corrales- pero el escenario los aventajaba en 
magnitud y podia abrirse por el fondo hacia el jardin, haciendo 
que éste formara también parte del edificio destinado a las re­
presentaciones cuando se trataba de paisajes con ârboles -prelu 
dio del novisimo teatro de la naturaleza-. Ademâs tal ensancha- 
miento permitia mayor amplitud escénica a las obras que necesita 
ban movilidad y abundancia de personajes... (155).
Como muestra fijémonos todavia un poco mâs ej^  algunas obras 
representatives por sus montajes escenogrâficos (156). Entre - 
ellas: "Los encantos de la Circe", de Calderén (157). He aqui - 
el plan del montaje de Lotti;
"Formarâse en medio del estanque una isla fixa, levanta- 
da de la superficie del agua siete pies, con una subida 
culebreante, que vaya a parar a la entrada de la isla, 
la cual ha de tener un parapeto lleno de desgajadas pie
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dras, y adornado de corales, y otras curiosldades de la 
mar, como perlas, conchas dlferent.es, con precipicios - 
de agua y otras cosas semejantes. En medio de esta isla 
ha de estar situado un monte altisimo, de âspera subida, 
con despenaderos y cabernas, cercado de un espeso y os- 
curo bosque de ârboles altisimos, en el cual se verâri - 
algunos de los dichos ârboles con figura Humana, cubier 
tos de una corteza tosca, y de sus cabezas y brazos saJ^ 
drân entretexidos y verdes ramos, de los cuaJes han de 
estar pendientes diversos trofeos de caza y guerra, que 
dando esta forma de teatro alumbrado de luces, ocultas 
en poca cantidad, y dando principio a la fiesta, en la 
cual se oirâ un estrepitoso murmurio y ruido,causado de 
las aguas, y se verâ venir por el estanque un grande y 
soberbio carro plateado y argentado, el cual han de ti- 
rar dos raonstruosos pescados, de cuyas bocas saldrâ con 
tinuaraente gran cantidad de agua, creciendo la luz del 
teatro como se fuese acercando, y en la superficie de - 
él ha de venir sentado con magestad y bizarrïa la Diosa 
Agua de cuya cabeza y curioso vestido saldrân infinita 
copia de canitos de ella, y asimismo se verâ salir otra 
gran cantidad de una urna en que la Diosa ha de ir in- 
clinada, que caerâ mezclada con diversidad de peces, 
que jugando y saltando en el precipicio de la misma - 
agua, y culebreando por todo el carro, vendrâ a caer en 
el estanque. Esta mâquina admirable ha de venir acompa- 
nada de un coro de veinte ninfas de rlos y fuentes, las 
quales lian de ir cantando y tanendo a pie enxuto por en 
cima de la superficie del agua en el estanque, y quando 
pase esta hermosa mâquina en presencia de S.M. la Diosa 
Agua darâ principio a la escena representando la loa... 
(158).
Tanta variedad de atrevimientos y efectos espectaculares 
convertie la escena en la primacia del espectâculo... Incluso pa 
sando por encima del texto del poeta dramâtico, hecho ante el 
que protesté Calderén «jue no consentie en supeditarse a la maqui 
naria de Lotti: Lo expresa asi en una carta:
"Yo he visto una inemoria que Cosme Lotti hizo del teatro 
y apariencias que ofrece hazer a su Magestad en la fies 
ta de la noche de S. Juan; y aunque estâ trazado con mu 
cho ynjenio, la traza de ella no es representable por - 
mirar mâs a la invencién de las tramoyas que al gusto - 
de la representacién..." (159).
Desaoarecié este peligro al supeditar Lotti su ingenio a 
las obras de Calderén.
"La fiera, el rayo y la piedra" (160), obra puesta en esce-
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na por Baccio del Bianco. Asi habia de ella un cronista de la - 
época: "...de las mayores y mâs vistosas invenciones, adornos, y 
perspectives que se han puesto en el teatro... mudâbase el tabla 
do siete veces; representâbase con luces, por dar la vista que - 
pedian las perspectives, duraba siete horas..." (161).
Para Valbuena esta obra es "cumbre en la historia de la es­
cenografia espanola" (162) .
En suma: perspectives, olas y tempested, ângeles en aparien 
cias o sujetos a nubes, transformaciones, el infierno, montanas, 
selves, jardines floridos, palacio, espejos, iluminacién... (163)
Tomemos por ûltimo otra descripcién escénica de la comedia 
"Hado y divisa de Leénido y Marfisa", (164) ante la que sobran - 
los coraentarios y subraya todo lo dicho hasta ahora:
"...una comedia vestida del mayor aparato de mutaciones 
y teatros que se pudiese ejecutar... Loa... Aqui bajé - 
por medio de la cortina una flor de Lis, cuya estatura 
ocupaba casi todo el espacio de ella... Aparecieron très 
mujeres que representaban el Aura, la Azuzena y el Cla- 
vel, sentadas el Aura en el pie de la flor y las dos en 
los hombros de ella... a cuyo tiempo, con movimiento 
igual e imperceptible, la que estaba en el pie subié a
la punta, y las que estaban en los brazos ocuparon la 
extremidad en que estaba la primera, cuyo trueque se -
ejecuté con tal primor, que se hallô la atencién con la
novedad, sin conocer el camino de ella... En la parte - 
superior del teatro estaba en el aire la Fama, sentada 
en un trono de nubes... Primera jornada. Se trasmuté to 
do el teatro, que antes era salén real, en un bosque, a 
trechos frondoso y oscuro, y a trechos claro... A un la 
do habia un pehasco no fingido en los bastidores, sino 
sacado al teatro, cuyo artificio dispuso que se le mira 
ra como muy altiva eminencia... Entrândose cada uno por 
su parte, se mudé el teatro de bosque en uno que repre­
sentaba firmes pehascos, fundados sobre las inconsisten 
cias de las olas del mar... En el foro habia una gruta, 
que se abrié a su tiempo, cubiertas sus puertas con la 
imitacién de los propios pehascos... El movimiento de - 
las olas, los visos de los reflejos, los remolinos de - 
las ensenadas y el rumor que hacia en los pehascos era 
tan prodigiosos que cada uno de los cuales bastaba por 
si para embelesar la atencién... Por esta garganta de - 
rio pasaba un barco en el que venian Leénido y Poliodo- 
r o ... A este tiempo bajando la sierpe con Megarg, arre- 
baté a Marfisa, y juntas dieron un vuelo, cruzapdo todo 
el teatro tan râpido que se juzgé ser relâmpago de la -
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tempestac3 que corrla... juntâronse a esta variedad el - 
horror a la tempes tad que cont.Lnuaba, la con fus ién de - 
las voces que la seguîa y la armonla de mûsica e instru 
mentos que no cesaba se dio fin a la lA jornada con la 
mayor verdad y extraheza que hasta hoy se ha visto. 2Ê. 
jornada... En el foro estaba el monte Etna, elevado a - 
la mayor altura que disponla el sitio, formando dosel - 
el humo que exhalaba... 3â. jornada... Tornése el teatro 
en un jardin... Tomaba el medio del teatro una glorieta 
que correspondîa a otra que habia en el ûltimo foro, - 
adornada de fuentes que enviaban las liquidas verieda- 
des de sus perlas... Toda la fâbrica del jardin era la 
arquitectura, en columnas revestidas de flores... Aqui 
se corrieron los bastidores cubriendo el jardin y dejan 
do el teatro de arboledas y montanas... Se volvieron a 
correr las cortinas, repitiéndose la mutaciôn del jar­
din... Mudése el teatro de jardin en uno que represents 
ba la plaza de Palacio de su Magestad, imitando la for­
ma en que ha quedado con los adornos que en ella se hi­
cieron para la entrada de la Reina nuestra senora... En 
el foro estaba el frontispicio de Palacio, todo imitado 
con gran propiedad y hermosura... Finalmente volvié a - 
desplegarse la cortina y a cubrir tanta mâquina de va- 
riedades vistosas como mostré el teatro..." (165).
En resumen, pues: teatro real:
. Rica escenografia (mâquinas, tramoyas, apariciones, desa- 
pariciones, perspectives, cambios de escenario).
. Grandes recursos econémicos.
. Fastuosidad.
. Riqueza plâstica.
. Importancia de la accién t escenografia + mûsica.
. Espectâculo para los cinco sentidos•
. Primacia de lo superficial del espectâculo*
En cuanto a la escenografia de los carros hemos visto ya la 
composicién general de la escena (medio carro + tablado) y cémo 
en estos carros propiamente dichos transportaban actores, vestua 
rio y decorados. Debemos tener tambiën en cuenta el vestuario - 
-con su enorme riqueza y variedad-, la mûsica y la tramoya, co­
mo parte intégrante de la fiesta religioso-teatral, espectâculo 
teatral fascinante tanto para los sentidos como para la imagina-
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ciôn. De aquellos improvisados escenarios se pas6 progresivamen- 
te a una mayor amplitud y complicaciôn, llegando a tener dos pi- 
sos con cuatro compartimentos cada uno y comunicados entre sf - 
por tramoyas, escaleras, trampas. Podîan representar asi varies 
lugares y perspectives a la vez: en la parte superior: nubes, re 
giones celestiales desde las que descendian los personajes sa­
cres al piso inferior y terrestre (166).
Todas las artes colaboraban, lo mismo que en el monta je co]c 
tesano- Decorados, müsica, tramoya... todo valîa para ilustrar - 
el texto, para convertirlo en imâgenes visuales...
Escenificaciôn complicada, s61o superada por los fastuosos 
raontajes -algunos- de la Corte. Cuerdas corredizas, poleas, apa- 
riciones, desapariciones, apariencias..." los gremios de carpin-
teros, de pintores y de escultores rivalizaban en dar prueba de
sus talentos, deslumbrar a sus amigos espectadores y ganar sus - 
aplausos . . . ( 1 6 7 ) .
Poco antes de la mitad de siglo habia llegado a su pleno - 
apogeo: "En 1640 la elaboraciôn de los carros habia llegado a su 
culminacidn, y no s61o en la Corte. En Sevilla para el Corpus - 
Christi de aquel ano el pintor. tuvo que pintar cuarenta telas pa 
ra los cinco carros que se usaban entonces. De estas telas, vein 
te debian ser cuadros énormes para el fonde de la escena, repre- 
sentaclones pictôricas de las 'histories' de los autos. En cuan- 
to a las demës, el pintor podia dar rienda suelta a la fantasia 
barrocoandaluza: no eran sino puro lujo: S6lo excedia al fausto
del decorado la riqueza de la indumentaria..." (168).
Ya antes de esta culminaciôn efectista, tramoyistica y ba- 
rroca se tanteaba en la puesta en escena pretendiendo sobre to­
do "pesmar" al pûblico. Ya -segûn Wardopper- en 1590 se indicaba 
en un auto que en el centro del tablado debia haber una "ynfer- 
nal casa" con su "bentana"... y en 1528 en el "Auto c6mo S. Juan 
fue concebido" era necesario igualmente: un altar, una casa, es- 
tufa, sartén, pan tostado, materiales para una hoguera... En -- 
1623, se pedia al ingeniero Francisco Sânchez y a Antonio Mon—
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real unas "prespetivas" para unas decoraciones, segûn la moda - 
italiana... (169).
Moinento de auge; Calderdn, qulen ademâs orienta la puesta - 
en escena, convencido de la representaclûn como espectûculo to­
tal. Las mâquinas, pinturas, se haclan segûn sus indicaciones: 
contrato de 1652. Importantes son estas acotaciones escénicas 
que logran elevar la personalidad del poeta dramStico... por eso 
en otro documento de 1654 se dice que Blaccio del Ciarico conci- 
bi6 las mâquinas y complet# las indicaciones especificas necesa- 
rias- Conservâmes tambiân en 1659 una interesante memoria de Ca^ 
derûn: "Memorias de apariencias", (170) que nos dan idea de los 
efectos conseguidos, la amplificacidn de elementos... En su ûlt^ 
ma época se llega a suntuosos decorados, a una slntesis ingenio- 
sa por la fusiôn de elementos diverses... (171). Como ejemplo y 
colofôn: la "Memoria de apariencias” para el auto "No bay Instan 
te sin milagro", de 1672: "El primer carro ha de ser una devana- 
dera (172) de todo su segundo cuerpo, dlvidida en dos mitades; - 
la una se ha de abrir en bastidores, y vense en elîa un retrete 
adornado de espejos, escritorios y palses (173) y deroâs adornos, 
que puedan significarle rico y vîstoso. Ha de tener en medio su 
estrado y un atril con un espejo en que ha de aparecer tocândose 
una dama. La otra mitad, que ha de ser respaldo de ésta, ha de - 
ser un penasco bruto que, abierto también en bastidores, descu- 
bra una gruta a manera de cueva, entre cuyos riscos habrâ a un - 
lado una cruz pequena de troncos bastos, con capacidad para que 
la misma dama aparezca delante de elLa hincada de rodillas. Esto 
ha de dar a su tierapo una y mâs vueltas... El 2 “carro ha de co- 
rresponder en todo a este primero, asf en la devanadera como en 
los movimientos de ella, mas con la diferencia de que la una mi­
tad ha de ser un penasco que abierto tambiân en bastidores descu
bre a un hortüjre atado a una cruz y su respaldo en la otra mitad 
un jardin adornado de flores, tiestos y barandillas, lo mâs her- 
moso que se pueda. Estos dos carros que en sus devanadas no ocu-
pan mâs que sus segundos cuerpos, han de tener el uno en el pri­
mero un carro triunfal embebido en goznes y cautelas dobladas, -
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de suerte que como vaya sallendo el tablado vaya creciendo en 
buena proporcidn hasta hacerle capaz de traer en su popa una mu- 
jer sentada, la cual atravesando el tablado ha de esconderse en
el otro carro companero suyo... El 3“ carro ha de ser fSbrica de
palacio enriquecido en sus perspectives de jaspe y bronce; ha de 
tener también en su segundo cuerpo los mismos movimientos que - 
las devanaderas. En la una mitad se ha de ver a su tiempo un tro 
no con sus gradas y dosel y una silla en que ha de aparecer sen- 
tado un hombre, y en la otra mitad una mesa de altar y en ella -
câliz y hostia. La pintura de este medio carro ha de ser de nu­
bes con estrellas y serafines, y tenga capacidad para verse a la 
mesa una persona. El cuarto ha de ser de boscaje y ha de tener a 
sus espaldas encubierto un caballo en que a su tierapo ha de dar 
entera vue1ta un hombre lo mâs en el aire que se pueda, escon- 
diéndose, hasta que saliendo segunda vez y parando en la fachada 
de la representacién (donde ha de haber un despenadero) caiga en 
el tablado y el caballo pase hasta esconderse". (174)
6.- EL TEXTO DRAMATICO
El texto dramâtico que servia de base al espectâculo era po 
lifacético. Podia ser cantado, bailado, recitado, expresado por 
gestes... formando géneros o subgéneros dramâticos, como: corae- 
dia, auto sacramental, zarzuela, representaciôn-mûsica, loa, jâ- 
cara, tono, entremés, baile, fin de fiesta, mojiganga, tonadilla, 
matachines, follas, relaciones, historias...
Queda fuera del présente capitulo un estudio pormenorizado 
de las particularidades especificas de cada uno de estos géneros 
como taies, cuya problemâtica trataré mâs adelante.
Cinéndonos a los corrales, notemos que durante el XVII el - 
espectâculo teatral, en una tarde cualquiera de teatro, no se - 
componia de todos los géneros arriba indicados. Tampoco habia un
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orden estrlcto en la sucesl6n de los mismos. De esta manera se - 
coraenzaba por un tono (cantado por los mûs.tcos con sus Instrumen 
tos : guitarra, vi.huela y arpa) , a contlnuaclôn: la loa, primer - 
acto de la comedia, el entremés, el 2 “ acte de la comedia, el 
balle, 3 “ acto de la comedia, y el fin de fiesta o la mojiganga.
Pero no siempre se seguîa este orden, aunque era el mâs fre 
cuente, pues se podia suprimir la loa o el baile o fin de fiesta, 
o incluir la jScara que no tenla lugar fijo... etc... Pero no 
hay grandes cambios a lo largo del siglo, pues todavia en 1661 - 
se représenté "El hijo del Sol, Faetén", de Calderén, de la si- 
guiente manera:
Loa (175).
lâ. jornada de "El hijo del Sol..."
Entremés: "El hidalgo de la Membrilla", de Avellaneda
2^ jornada de la comedia
Balle: "La fiesta del ângel", de D. Antonio Cifuentes
3â. jornada de la comedia
Fin de fiesta (176)
No habia, pues, entreactos. Se representaba todo seguido du 
rando el espectâculo dos horas, segûn testimonies entre otros de 
A. de Rojas, pero ya a comienzos de siglo se va alargando a dos 
horas y media :
"porque pasando un amigo 
por alll, me convidé 
con lugar en la comedia
donde dos horas y media
de pasatiempo me dio..." (177)
y se contaba, como vimos, con la luz del dia.
La obra en escena como mSximo duraba unos diez dias, y esto 
la que tenla aceptacién en pûblico. Las restantes obras: un par
de dias. Hay excepciones en las que se sobrepasan estos limites..
Répertorie enormemente cambiante debido a la avidez de novedades 
por parte del pûblico cuya exigencia por tener obras nuevas era 
insaciable.
Sélamente se imprimian las de los autores famosos o las
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obras que hablan triunfado. Se imprimian no sueltas sino en volû 
menas de 12 obras llamados: "Parte... de comedias famosas" o 
"Parte... de comedias varias". Se tenla que ajustar la comedia a 
un formate determinado: dos pliegos de papel (32 pâginas a dos - 
columnas; si era mâs larga se la acortaba implacablemente). Por 
lo general no era muy buena la impresién, pues tenla testantes - 
erratas. -Estas "Partes" se vendian por poco dinero-.
Del género menor ("entremés" en general, en el sentido am- 
plio del término) también se han conservado centenares de obras 
en manuscrites, en colecciones antiguas... pues una vez que el - 
pûblico se aficionô a los mismos enseguida se imprimieron libres 
compuestos sélo de elles, desgajades de las comedias. La lA de - 
estas colecciones es la Pedro Esquer: "Entremeses nuevos, de di­
verses autores", Zaragoza, 1.640. (178)
ES bastante dificil fechar las obras teatrales del XVII, 
pues los autores no siempre firmaban o fechaban sus manuscrites; 
en cuanto a las obras impresas, rauchas veces no se indica ni el 
lugar de publicaciôn ni la fecha. Incluse cuando existe esta ûl- 
tima, s6lo debemos considerarla como término "ad quem"..,
Hay que notar también cômo selecciones, partes, "relaccio- 
nes" de comedias se imprimian con frecuencia, sobre todo en la - 
2Ël mitad del XVII, en los pliegos de cordel, en los que también 
se encuentran loas, jâcaras, bailes, entremeses, autor (179).
En cuanto al teatro de Corte, segula el orden y géneros del
de los corrales, aunque sin sometimiento fijo, sobre todo en las
fiestas del Buen Retiro con sus representaciones nocturnas, acuâ 
ticas, y a veces de varias horas de duraciôn. Todo estaba some- 
tido al gusto del monarca y al de la Corte... ejemplo: al gustar 
les mucho los entremeses, se hacla una representacién compuesta 
sélamente de muchos de ellos: la "folia" (180).
Podemos decir que la comedia recibe en la Corte su consagra
ciôn oficial en 1651, al pasar Calderén al servicio exclusive de 
la Casa Real, con el titulo de proveedor de los espectâculos de 
palacio.
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En los autos también se representaban entremeses, oomo con­
traste a la serledad 1 itûrgico-tolégica del drama. Incluso habia 
también "muestras” de los entremeses.
Su impresién solia ser conjunta: acoinpanada en el mismo vo~ 
lumen de comedias, loas, entremeses; "Navidad y Corpus Christi, 
festejados por los mejores ingenios de Espana, en diez y seis au 
tos a lo divino, diez y seis loas, y diez y seis entremeses". Ma 
drid, 1664; "Autos sacramentaies, con quatre comedias nxievas, y 
sus loas y entremeses", Madrid, 1665; "Autos sacramentales y el 
nacimiento de Christo, con sus loas y entremeses. Recogidos de - 
los meiores ingenios de Espana", Madrid 1675...
Cuando los municipios contrataban la representacién teatral 
formaba parte del contrato la mayorla de las veces el represen­
tar la comedia o auto juntamente con los entremeses. Con menor - 
frecuencia, pero también hay testimonies, se contrataban con los 
baûles y loas... (181).
El poeta dramâtico no aparece muchas veces en la obra, la - 
cual se atribuye a "un ingenio de esta corte". A veces emplea el 
seudénimo o escribe en colaboracién, explicable todo esto por el 
escaso interés, sobre todo en los primeros anos del XVII, que el 
pûblico sentia por el autor. De ahi la dificultad hoy dia de des 
lindar individualidades entre tanto anonimato y atribucién.
Econémicamente pocos dramaturges tenian auténtica escasez - 
de dinero, aunque la literature les servia de complemenho a sus 
ingresos bien en forma de capellanla, prebenda, encomienda de co 
mendador, o regalo... Contaba con mecenas de la talla de Felipe 
IV, Carlos II, los Alba, Sessa, Lerma, Osuna, Olivares...
Las obras hechas de encarço por comunidades rellgiosas o fa 
milias nobles les dejaban pingues beneficios.
Es curioso observer la tendencia de los autores, segûn va - 
avanzando el siglo, a escribir expresamente para la Corte, que - 
desde mitad de siglo iba convirtiéndose poco a poco en el centra 
vital dramâtico. Asi el autor promocionaba o esperaba promueio—
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nar econômica, social o polîticamenfce, mirando en sus obras no - 
el gusto del pueblo, sino el refinado gusto de la Corte. Los cS- 
nones cortesanos influyeron en los del pueblo (no olvidemos tam­
poco que el pueblo tenla acceso a algunas de estas representacio 
nés) .
7.- TEQRIA DRAMATICA
No pretendo agotar toda la problemâtica sobre este tema, s^ 
no sélamente sintetizar en unos cuantos teéricos representativos 
un sustrato ideolégico de la teoria de la comedia espanola. Me - 
baso fundamentalmente en la obra de Sânchez Escribano y Porque- 
ras Mayo (182), de la que tomo esencialmente la seleccién de tex 
tos, y a la que remito para una mayor precisién bibliogrâfica.
Observemos, pues, la importancia de los siguientes teéricos, 
que consolidarân a lo largo del XVII la definicién, justificacién 
y triunfo de la comedia (183). En ellos encontramos opiniones, - 
defenses, ataques, sobre el problems fundamental: la definicién 
de la comedia como género y sus esencialidades dramâticas (esti- 
lo humilde o no, imitaciôn o no de la vida, finalidad recreativa 
o didâctica, o ambas.. . ,inferioridad respecto a la tragedia, n “ 
de actos, fusién de lo cémico y de lo trâgico... el tema del —  
amor -..).
. L.A. de CARVALLO:
"...Si comprehender quisiésemos todo lo que a la comedia 
pertenece a su traza y orden mucho habrfa que decir, y 
séria nunca acabar el querer decir los subtiles artifi- 
cios y admirables trazas de las comedias que en nuestra 
lengua se usan, especialmente las que en nuestro tiempo 
hacen con tan divina traza, enriqueciéndolas con todos 
los géneros de flores que en la poesîa se pueden imagi­
ner ..." ("Cisne de Apolo", Medina del Campo, 1602).
Elogio. La comedia agrupa todos los géneros, pues es englo- 
badora y ecléctica.
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. LOPE:
"El arte nuevo de hacer comedias" (1609) : Tratado fiindamen-
ta I.
Es en esencia una defensa de los ataques de los "neoclâsi- 
cos", de esas polémicas que comenzaron sobre 1605 y duraron has 
ta la década de los 30. Quedémonos con unas cuantas ideas claves:
"Y cuando he de escribir una comedia 
encierro los preceptos con seis llaves... 
y escribo por el arte que inventaron 
los que el vulgar aplauso pretendieron 
porque, como las paga el vulgo, es jus to 
hablarle en necio para darle gusto...
Aboga por la mezcla de lo cémico y de lo trâgico:
"Lo trâgico y lo cémico mezclado,
y Terencio con Séneca, aunque sea
como otro Minotauro de Pasife, 
harân grave una parte, otra ridîcula, 
que aquesta variedad deleita mucho, 
buen ejemplo nos da naturaleza 
que por tal variedad tiene belleza..."
No son necesarias la unidad de tiempo o lugar, si la de ac
cién.
Siguiendo la prêtants, epitasis y catâstrofe de los clâsi-
cos, hace triunfar los; très actos: exposicién, nudo, desenlace.
Importante también la verosimilitud en las palabras de los perso 
najes. Aconseja diversas estrofas segûn las situaciones. Anade - 
una definicién esencial a la comedia: "el no definirla". Termina 
afirmando el aspecto didâctico de la comedia:
"que en la comedia se hallarâ de modo 
que oyéndola, se pueda saber todo...”
Los ahos siguientes son important!simos; Lope atrae entu- 
siasmos: "... y habiendo él pues to la comedia en la perfeccién y
sutileza que agora tiene, basta para hacer escuela de por si, y 
para que los que nos preciamos de sus dicipulos, nos tengamos d 1^ 
choses de tal maestro, y defendamos constantemente su doctrlna - 
contra quien con pasién la impugnara", asi se expresaba Tir so, -
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uno de sus defensores y discîpulos... (184).
Ricardo de Turia, Guillén de Castro: a favor, entre otros, 
de Lope y su "Arte nuevo..."; Suârez de Figueroa, Cristébal de - 
Mesa, Cascales... en contra.
. RICARDO DE TURIA:
"... bien pudiera yo responder con algûn fundamento y aun 
exemplos de los mismos Apolos, a cuya sombra descansan - 
muy sosegados estos nuestros fiscales, con dezir que nin 
guna comedia de quantas se representan en Espana lo es - 
sino tragicomedia, que es un mixto formado de lo cémico 
y lo trâgico, tomando déste las personas graves, la ac- 
cién grande, el terror y la conmiseracién; y de aquel, - 
el negocio particular, la risa y los donaires, y nadie - 
tenga por impropiedad esta mixtura, pues no répugna a la 
naturaleza y al arte poético que en una misma fâbula con 
curran personas graves y humildes...
... Digo que sin defender la comedia espanola o por me- 
jor decir tragicomedia con razones filoséficas ni metaf^ 
sicas, sino arguyendo ab effectu ...Cuando por los espa- 
noles fuera inventado este poema antes es digno de ala- 
banza que de reprehensién, dando por constante una mâxi- 
ma que no se puede negar ni cavilar, y es que los que es 
criben es a fin de satisfacer el gusto para quien escri- 
ben, aunque echen de ver que no van conforme las reglas 
que pide aquella compostura, y hace mal el que piensa - 
que el dejar de seguillas nace de ignorallas..." ("Apolo
gético de las comedias espanolas", Valencia, 1616).
Defensa, pues, contra los clasicistas. Tragicomedia es el - 
nombre adecuado.
. CASCALES
En sus "Tablas poêticas" (Murcia, 1617) va en contra de la 
comedia. De los géneros de Aristôteles: Lirica, épica, tragedia 
y comedia, los reduce a très: lirica, épica y drama (dentro de - 
esta ûltima: la comedia y la tragedia). Este paso lo formula él 
por lA vez en Europa. Llama a la tragicomedia, es decir, a la co 
media espanola:
"género hermafrodito y monstruo... Ni son comedias ni som 
bra de ellas. Son unos hermafroditos, unos monstruos de 
la p o esia...
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Vos no sabéis que son contraries les fines de la trage­
dia y de la comedia? El trâgico mueve a terror y miser! 
cordia; el cémico mueve a risa. El trâgico busca casos 
terrorîficos para conseguir su fin; el cémico trata a- 
contecimientos ridiculos; icémo queréis concerter estos 
Herâclitos y Demôcritos? Desterrad, desterrad de vuestro 
pensamiento la monstruosa tragicomedia, que es impostble 
en la ley del arte haberla... Bien os concederé yo que 
casi cuantas se representan en estos teatros son desa - 
manera, mas no me negaréis vos que son hechas contra ra. 
zôn, contra naturaleza y contra el arte..."
Admirador y seguidor de Aristételes y Horacio, pero debemos 
entender su .inflexible actitud como mera férmula, como muy bien 
explica Shefard (185) para afirmar de la manera mâs enérgica po- 
sible; por eso no hay que tomarlo muchas veces al pie de la le- 
tra, pues entonces no en tenderfaroos su defensa de la'comedia' - 
(186) y su elogio de Lope en la "Fama péstuma" (1936). Es decir, 
siguiendo el modelo retérico, exagéra para convencer.
. ALFONSO SANCHEZ
En su "Expostulatio Spongiae" (1618), defiende a Lope, con­
tra los de la "Spongia", justificando totalmente la comedia, por 
que hay que seguir a la naturaleza y él escribe "conforme al ar­
te, porque signe a la naturaleza...", por esto la comedia espano 
la no se tiene que sujetar a las reglas y leyes de los antiguos.
. FRANCISCO DE BARREDA
"Invectiva a ]as comedias que prohibié Trajano y apologia - 
por las nuestras" (Madrid, 1622):
"... las comedias que hoy gozamos dichosamente, son un - 
orbe perfecto de la Poesîa, que encierra y cine en si - 
toda la diferencia de ppemas cuyas especies, aun repaiti 
das, dieron lustre a loS antiguos. Hay en las comedias 
nuestras la majestad, el esplendor y la grandeza del 
poema épico. Hay también las flores y dulzuras sonoras 
del lîrico, las veras y severidad del trâgico, las hur­
las y risas del cémico, los sainetes y sales del mîmico, 
la gravedad y libertad de la sâtira. De manera que en - 
nuestro tiempo no puede ser perfects la comedia que no 
coronase toda la poesîa".
Esta es la comedia: arte sin estilo determinado, pues tiene
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todos los estilos.
En cuanto a la denominaciôn.. de comedia, tragedia, tragico­
media, acepta este ûltimo término, pues lo demâs es sélo mera - 
disputa sobre el nombre. Importante Barreda con su teoria en pro 
de la afirmaciôn de la comedia. Anadamos a estas afirmaciones - 
teérico-preceptivas el gusto y aceptacién de la prâctica, por el 
pueblo, de las comedias de Lope...
. GONZALEZ DE SALAS:
"Nueva idea de la tragedia antigua" (1633). Libro también - 
importante de teoria dramâtica. Conciliador ya desde el titulo - 
mismo. Aclara lo que es la tragedia, pero déjà traslucir sin nin 
g (in equivico su admiracién pûblica por la comedia de Lope...
. J. PELLICER DE TOVAR:
"Idea de la comedia de Castilla. Preceptos del teatro de Es^  
pana y arte del estilo moderno cémico" (1635). Tratado muy impor 
tante. Grandes elogios de la comedia:
"la comedia como estâ hoy, es e] poema mâs arduo para in 
tentarlo, y mâs glorioso para conseguirlo, que tienen - 
los ingenios..."
En cuanto al estilo:
"Aunqxie en mi opiniôn no lo tiene determinado, hallo en 
esto mayor excelencia, por ser un compendio de los très 
estilos; trâgico, lirico y heréico".
JOSE ALCAZAR:
"Ortografia castellana" (1690) ,
"... la comedia es espejo de la vida humana, muestra las 
conveniencias de la juventud y de la vejez, ensena sala 
da graciosidad, palabras cultas, lenguaje puro, a mez- 
clar las cosas burlescas con las graves y las de chan- 
za con las sérias..."
Resalta también su finalidad didâctica y moral.
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. FRANCISCO DE BANCES CANDAMO:
"Teatro de les teatros" (Madrid), 1960). Muy importante; 
quizâ: a continuacién en importancia del "Arte nuevo..." de Lope. 
Defensa del teatro, sobre todo contra los ataques de Camarqo. Fx 
pone las normas del decoro. Resalta la superioridad de la verdad 
poética sobre la histérica. Puede considerarse su tratado como - 
la mejor obra critica del XVII.
Expone los principios dramâticos, inspirados en clâsicos y 
modernes y en "el uso y costumbres de nuestros poetas".
Otros teéricos importantes, como Cristébal de Virués, Suâ- 
rez de Figueroa, Carlos Boyl, Esteban Manuel de Villegas, J. Pa­
blo Martin Rizo, Enrique de Guzmân, Jacinto Polo de Medina, Alva 
ro Cubillo de Aragén, Fr. Juan de St o . Tomâs, Juan Caramuel.... 
pueden verse, con sus textes, en el citado libro de Escribano y 
Porqueras...
De todo esto podemos deducir que como mojones clave teérico 
-dramâticos de esta centuria hay que subrayar a Lope, Cascales, 
Gonzalez de Salas, Pellicer, Bances. Siendo Lope y Bances los 
centres luminoso-sintéticos de las dos mitades de siglo.
Toda esta teoria de la centuria se nos aparece muy compacta 
y unida a la creacién prâctica de las tablas. Compléta y origi­
nal como las primeras, si no la lâ. de Europa.
Perceptiva que sigue a sabiendas la "Poética" de Aristéte­
les o sus comentarlstas aunque, como los tiempos cambian, las 
costumbres cambian también... lo mismo que la manera de plasmar 
la "Poética" que se acomoda a esta realidad aunque se acepten a 
ojos cerrados algunas de las afirmaciones de Aristételes, como: 
la concepcién del drama como imltacién de las acciones; la ac-- 
ciôn es mâs importante que los sentimientos; el limite de la ac- 
cién tiene que tener partes ordenadas: principio, nudo y final, 
etc... Aunque anadieron otros principios que no estaban en Aris­
tételes, como: presentacién estética del personaje por encima de 
todo; la naturaleza es bella por cambiar mucho; ensenar al pue-
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blo a través de exposicién bella y moral, etc...
De todo este bosquejo en estas ligerîsimas notas, subrayemos 
por la importancia que conlleva, que en general la comedia espa­
nola del XVII bebe vida en la teoria estético-dramâtica de Aris­
tételes y Horacio, vida cambiante y transformada siguiendo la mo 
dernidad de la época en el gusto y espiritu. Por eso la comedia 
espanola del XVII tiene estas caracterlsticas fondamentales, en­
tre otras:
- Se impone a partir de Lope la denominacién de "comedia".
- Con Lope a la cabeza se convierten en normative los 3 ac­
tos .
- Los très actos estân en funcién de la intriga.
- Ritmo esencialmente dinâraico de la accién.
- Destierro de la prosa. Acomodaciôn del verso a la situa- 
c i é n .
- Rechazo teérico-prâctico de las unidades de tiempo y lu­
gar.
- Libertad artistica: no sujetarse a normas, sino al natu­
ral. Es decir; no a las 24 horas y a un lugar para la ac­
cién, pues cada accién tiene su tiempo y lugar. Aunque 
hay algo de disciplina: la accién debe transcurrir en el 
menor tiempo posible, aconseja Lope.
- Fuera fronteras entre lo trâgico y lo cémico (fusién de - 
estas categorlas).
- Verosimilitud (fidelidad a la naturaleza).
- Los personajes son lo que hacen y lo que dicen. Sicologla 
a través de la accién: es el "decoro"...
- La accién es mâs importante que la sicologla de los perso 
najes.
Triunfo, pues, de la "comedia" a lo largo del XVII, asenta- 
das sus bases, forcejeos, lucha, victoria y definicién de su
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esenc-i a .
8 • “ DEFENSA, ATAQUES, PROHIBICIONES DEL ESPECTACULO
Serîa muy largo sintetizar todas estas controversies en ca­
da uno de los ingredientes principales del espectâculo teatral: 
ataques, defenses, ordenanzas u obligaciones legales del pûblico, 
actor, companla, etc... Por eso nos Fljaremos sélamente en las - 
générales: las que se dirigen hacia la Comedia como ente totali- 
zador, aunque en algunos casos descendamos a detalles o a partes 
relevantes y concretes de la misma...
El teatro, como espectâculo, tenia defensores muy grandes - 
que esgrimian argumentes diverses: fundamentalmente versaban so­
bre el teatro como valor artlstlco y elemento indispensable para 
la nacién, o como fuente de riqueza y mantenimiento de les Hosp^ 
tales.
Los ataques mâs fuertes venfan de la Iglesia, la cual ya 
desde hacia mucho tiempo reprobaba los espectâculos en pûblico - 
aun de temas sagrados, y habia conseguido expulsar del templo a 
los actores aficionados de las obras de la Pasién o de Navidad.
Su desaprobacién y hostilidad aumenté y se desencadené ante la - 
creacién de teatros permanentes y actores "profesionales". Es eu 
rioso notar que los Jesultas, que fomentaban el teatro en sus co 
legios, iban a la cabeza de estos ataques... Aunque pensaban que 
el teatro en si era indiferente, sin embargo en tanto en cuanto 
era dirigido para todo el mundo, mâxime interpretado por profe­
sionales considerados como infâmes y sabandijas, era un acicate 
para la corrupciôn. A ellos se unieron otros escritores, no reli 
giosos, combatiendo también el teatro en nombre de las buenas - 
costumbres, metiéndose también con la vida no edificante de los 
cémicos.
Estos ataques trajeron algo positive: fueron causa impnrtan 
te de que existiera una legislacién teatral y una censura que 
fue haciéndose poco a poco mâs severa y organizada que limpié -
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las obras dramâticas, haciéndolas "mâs decantes y de mayor altu- 
ra moral". (187)
La corte de Felipe III tampoco favorecia el teatro. La rei- 
na se muestra enemiga y el rey molerto por la apariciôn de "ra­
yes" en las tablas.
Con Felipe IV podemos decir que triun fa el teatro y su acep 
tacién, a lo que en gran medida contribuyé el propio monarca y - 
su ambiante cortesano. Sélamente, pues, habia breves suspensio- 
nes del espectâculo con motive de casos especiales: luto, polém^ 
cas... por eso, durante casi los primeros 50 anos del siglo, no 
hay mayores obstâculos, aunque si breves interrupciones. Lo mis­
mo pasa en la 2& mitad de siglo: desde el 1651 el teatro sigue - 
normal y abiertamente su curso al dârsele a Calderén el titulo - 
oficial de proveedor de espectâculos de la Casa Real, siendo es­
to como la consagracién oficial de la comedia...
Entre tantos textos polémicos a favor o en contra del tea­
tro fijémonos sélamente en alguno representative a titulo de 
ejemplo:
"Los teatros son templos del demonio y los comediantes 
sus ministres... las comedias como ahora se represen­
tan, son cuchillos de la castidad... seminario de vi­
cies... confusién de las costumbres, destruccién de - 
las virtudes... El uso de las comedias destruye la ho 
nestidad de la repûblica y ofende las leyes divinas y 
humanas..." (188).
sigue hablando también sobre las cémicas y su ponzona sensual pa 
ra todos los que las ven y oyen en la representacién...
"... En ningûn tiempo se vio tanta desenvoltura y desver 
guenza en la juventud como después que cada dia se re­
presentaba y en los lugares donde mâs oyentes tienen - 
hay mucha mâs disolucién de costumbres, especialmente 
en la gente moza, porque las palabras, tonos y tonadi- 
llas, los meneos, los movimientos, las acciones... no 
es otra cosa que sembrar grama y yerbas viciosas en tie 
rras labradas... peligro con tan lascivos sainetes.... 
aun las pinturas deshonestas que no hablan ni se menean 
arrebatan los ojos y arrastran el aima êqué serâ retra 
tadas al vivo en los ademanes de una desenvuefta mujer?'.’ 
(189)
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"La farsas que hoy se Hainan comedias... sus primeros - 
autores fueron los demonios..." Son las representacio­
nes, peste de la ciudad, câtedra de pestilencia...Cuan 
to hay en la comedia es torpislmo, las acciones, pala­
bras, meneos, los cantos, las mûsicas, las melodias, - 
los melindres lascivos con que hechizan no s6lo a los 
mancebos, sino que irritan a los ancianos, es un perdi 
miento de tiempo, escuela de adulterio, universidad de 
toda lascivia, motivo de destemplanza, materia de risa 
y ejemplo de maldad..." (190)
Al lado de esto existen copiosisimos textos sobre la vida - 
inmoral de los comediantes, costumbres estragadas, vida licencio 
sa, que corrompen al pueblo, companies con mujeres que se venden, 
escândalos... etc... Si a todo esto anadimos el que la mujer une 
a sus provocatives gracias el salir vestida de hombre luciendo - 
el torneado de las piernas "se comprenderâ que tal disEraz fue - 
objeto de los mâs fieros ataques de los moralistas que discutian 
la moralidad del teatro." (191)
Hay que destacar también entre estos ataques, los de Gonza- 
lo Navarro Castellanos (192), y los del P. Camargo (193), sobre 
la obscenidad y deshonestidad del teatro...
Se opone también al teatro popular, y sobre todo a la repre 
sentacién en Iglesias y conventos: el P. Mariana: "De spectacu- 
lis", 1609. (194)
Como ejemplos a favor, fijémonos entre tantos otros, en los 
siguientes:
"... los que no gusten de oir comedias, los que tienen - 
algûn escrûpulo de escuchar algunas licenciosas razones 
y noten distraerse de su recogîmiento y virtud cuando - 
van a ellas, no las vean... Lo que veo es que van a ver 
las personas doctas y de buen gusto, gente virtuosa, re 
cogida y buena y que dicen que el oir una buena comedia 
es el mejor rato que se puede tener y de mayor entrete- 
nimiento...” (195)
"... De los intermedios, abejas en las florldas tareas, 
formaron gustosos panales en bailes y entremeses Luis - 
de Benavente, con lo festivo de la castaneta, por ser - 
el que descubrio el nuevo mundo de la risa en sus saine 
tes, Câncer, Viliaviciosa y Avellaneda, abrazando en 
sus seguidillas mâs sentencias que en todos los eplgra­
mas latinos..." (196)
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"... Debo sosegar tantos escrljpulos como personas inocen 
tes tienen oyendo decir que las comedias estân condena” 
das por los padres... Sto. Tomâs no reprueba las come­
dias, sino que las permite y toléra, sepan que dice que 
es necesario algûn juego para la vida humana... La corne 
dia es indiferente en lo cristiano y conveniente en lo 
politico... No por algûn dano particular se ha de medir 
lo comûn... el que reconociese inconvénients no las v e a ; 
su experiencia ha de ser la que consulte. En lo politi­
co no hay graves causas que raanden su prohibicién". (197)
También debemos citar las defenses de Cascales, quien ve 
los provechos y frutos résultantes del teatro -por lo que protes 
ta por la suspension del teatro en Murcia...- (198); las de Ban­
ces Candamo, para quien "no toca a la teologla la cuestién de 
las comedias". (199)
Incluso a autores famosos les tocaba la critica; Alarcén e^ 
candalizaba "con comedias que hace profanas y de malos incenti­
ves y ejemplos", asi una Junta de Reformacién de costumbres créa 
da en tiempo del Conde-duque en 1625 recomendé a Felipe IV que - 
se le dejase en algûn convento o casa de la orden y se le prohi- 
biese escribir comedias... Aunque quizâ no se llegé a cumplir es 
ta recomendacién...
Pero a pesar de las acusaciones, anatemas, prohibiciones, - 
apenas se entorpece la vitalidad arrolladora de la comedia, so­
bre todo a partir de Felipe IV. La Iglesia no puede hacer n ada; 
Lope, Mira, Tirso, Calderén son religiosos. Por otra parte los - 
dramaturges tratan temas edificantes y doctrinales, participan - 
en las fiestas del Corpus, ayudan a las Cofradias u érdenes en - 
las fiestas de sus patronos. Con Felipe IV, pues,cambia por corn 
pleto la situacién teatral: da absoluta libertad de movimientos 
al teatro, deroga las disposiciones prohibitivas de su padre y pro 
cura por encima de todo fomentar las representaciones donde in­
terviens en mâs de una ocasién.
Entre las suspensiones del espectâculo por los motivos ind_i 
cados destaquemos: *
- La de 1611; so suspendieron ]as funciones por la muerte - 
de la reina Margarita.
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- El 31 de Marzo de 1621 -muerte de Felipe III- se cierran 
los corrales hasta el 28 de Julio.
- Anos de 1644-50: paréntesis en la comedia en toda Espana. 
Los desastres nacionales, reveses militares hicieron, pri 
mero, que se restringiésen las representaciones; después, 
el cierre de los teatros desde octubre de 1664 a Pascua - 
de 1645, y de 1646 a 1649 6 50 (muertes de la reina Isa­
bel (200), de Baltasar Carlos, culminaciôn de los ataques 
jesuîticos). Esta suspension dramâtica total al comienzo, 
cobra vida poco a poco, pues en 1648 se representan autos 
y en 16 4 8-9 algunas representaciones profanas al casarse 
el rey con Mariana (201).
- 1656: con motivo del Santo Jubileo, los corrales tuvieron 
que cerrar durante un mes (202),
- 1665; muere Felipe IV, y su viuda vuelve a prohibirlas 
hasta que su hijo pudiese gustar de ellas; aunque no se - 
esperé a eso y continüan las representaciones en 1667.
- 1673: por la muerte de la Emperatrlz de Austria, se sus­
pendieron las representaciones durante un mes (203).
- 1681 y 1682: breves suspensiones por motivos de la peste
(204) .
- 1683: suspensiones debidas al luto por la muerte de la - 
Reina de Francia y también por haberse publicado un jubi­
leo (205).
En cuanto a legislacién teatral quedémonos tan sélo con - 
unas cuantas fechas clave y datos significatives o curiosos:
- 1603: un Real Decreto, dado el 26 de abril, disponîa;
. que sélo hubiese ocho companies : las de Nicolâs de los 
Rios, Antonio de Villegas... etc... (ya vistas) (206).
- 1608: parece ser que estas ordenanzas fueron las primeras 
que se dieron sobre el teatro. Fueron compuestas por el - 
licenciado D. Juan de Tejada, Protector de comedias. Nos
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permiten ver muy claramente todo el aparato admlnlstra- 
tivo de la organizacidn de los corrales. Asi, por encima 
de todos, estâ el Protector que contrôla y vigila, a 
quien en ûltima instancia se apelaba en cualquier conflic 
to teatral. Figuran a continuacién, cuatro Comisarios mâs 
uno mâs: el Comisario del Libro.
También hablan de los alguaciles de comedias y del arren- 
dador. Se décréta, entre otras cosas:
. que cualquier compania que venga pida permise de entra- 
d a ,
. que no entre fraile alguno a ver las comedias,
. que las mujeres no saliesen de hombre,
. toda obra debia pasar por el Consejo para su clausura y 
aprobacién (207).
1615: estas ordenanzas de 1615, como las siguientes de 
1641 "tienen provisiones de caracter general sobre acto­
res, horas de representar, censura, etc.., vâlidas para - 
toda Espana. Se envian, pues, a todos los Corregidores, - 
por lo menos de las ciudades mâs importantes, para que - 
las hagan guardar, como consta expresamente en ambos docu 
mentos" (208). Se resolvia, tocante a la Reformacién de - 
Comedias:
. que sélo hubiese 12 companies,
. que los autores casados llevasen consigo a sus mujeres,
. que fuera decente el traje de las actrices,
. que las mujeres no vistiesen de hombres,
. que no hubiese bailes ni cantares lascivos, prohibiéndo 
se los Escarramanes, Chaconas, Zarabandas, Carreterias.. 
(aunque esto, como otras cosas se desatendié),
. que las comedias empezaran y acabaran antes de la noche,
. que no se admitiese gente a los ensayos,
. que no hubiese dos companies en un lugar, menos en Sevi
lia y Madrid, ni estén mâs de dos meses cada ano en ca­
da lugar.
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. que no representen autores y sus companies en casas par 
ticulares sin permiso del Consejo,
. que las comedias que se representasen en los monaste­
ries hablan de ser muy religiosas,
. que se estableciera censura previa tanto en la comedia 
como en los entremeses, bailes, cantos y danzas,
. que no se representase en Cuaresma (209).
El que no cumpliese esto podr.l ser raultado, desterrado o 
echado a galeras (210). (200 ducados para obras p l a s , la
lâL vez; el doble mâs dos anos de destierro del rei.no, la 
2A; dos anos de galeras, la 3*1 vez...).
1641: estas ordenanzas, muy semejantes a las de 1615, es- 
tablecen:
. que sélo pueden ser actrices las mujeres casadas, y ade 
mâs con la condicién restrictiva de que "anden con sus 
maridos",
. "que ninguna persona esté a la salida o entrada de las 
mujeres (de las cémicas) bajo pena de 20.000 maravedfs 
la lA. vez, y la 2® al arbitrio del Senor del Consejo - 
Protector",
. que las mujeres representen en hâbito decente de muje­
res y no lleven traje de hombre, y que tampoco éstos, 
aunque sean muchachos, de mujeres,
. que haya censura previa tanto de comedia como de entre­
meses, bailes, cantos y danzas,
. que nadie entre en el vestuario de los actores,
. que nadie esté a la salida o entrada de las mujeres,
. que no se representen en la Corte 'particulares' sin 1^ 
cencia del Consejo o del Presidents (211).
1644: reglas dictadas por el Consejo de Castilla, siguien 
do el veredicto de la comisién de teélogos (212) . Inten- 
tan as! elevar la "moralidad" de las comedias. Su conteni 
do :
. Prohibicién de las companies de la légua "porque en - 
ellas andaba gente de no muy buena catadura".
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. Que las comedias fueran de buen ejemplo: vidas y muer­
tes ejemplares, hazanas heroicas... sin mezcla de amo- 
res... para ello se prohiben las de Lope porque "habian 
danado las costumbres".
. Sélamente un vestido, ya sea hombre o mujer en cada co­
media .
. Que farsantes ni farsantas no puedan salir al tablado - 
con vestidos de oro ni de telas.
. La mujer no puede vestir de hombre .
. Prohibicién absoluta de cantar jâcaras, sâtiras ni se­
guidillas y otras copias, o bailar danzas antiguas o mo
dernas "que tuviesen indecencia, desgarro o accién poco
honesta" .
. Que en los cuartos de los comediantes no entre nadie - 
que no pertenezca a la familia o a la servidumbre .
. Que no pueda representar soltera, viuda ni doncella, s^ 
no que todas sean casadas.
José Gonzâlez, Protector de comedias, ordena en 1632 que 
todo el mundo pague lo estipulado, que no entre nadie de 
valde, so pena de cârcel, sin distincién de posicién o ca 
tegorfa social... (213) .
1614: El Consejo de Madrid prohibe entrar a los aposentos 
reservados oficialmente a los hijos y amigos de las perso 
nas que por su autoridad o cargo debfan de ocuparlos... 
(214) .
Sobre la intervenciôn del pûblico en la marcha del espec­
tâculo, un reglamento de 1648, refiriéndose al teatro de 
la Monteria de Sevilla, prohibe "que ninguna persona de - 
cualquier estado y calidad que sea no inquiété ni alboro- 
te las comedias que se representan en la dicha monteria - 
pidiendo jâcaras ni bailes ni otras palabras, sino que de 
jen representar a su voluntad lo que quisiera el autor y 
su compania..." (215) .
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Sobre la obligaclôn del autor de comedias de comprar la - 
obra que représenta, teniendo sobre ella derechos exclus^ 
vos de representacién durante ocho anos no importando que 
la obra tal se publicase impress...
."En la villa de Madrid, a 19 dIas del mes de febrero de 
1636 vistos estos autos por el Sr. Gregorio Lépez Made­
ra... protector de Comedias y hospitales desta corte... 
mandaba y mandé que ahora y de aquî alante ninguno de - 
los dichos autores ni los représentantes de sus compa­
nies, puedan hacer ni representar comedia alguna, baile 
ni entremés que no sea propio del autor que los repre- 
sentare y los haya comprado al poeta, teniendo escrito 
y firmado del dicho poeta en el original de la dicha co 
media, baile o entremés, que lo hizo para el autor que 
se lo compré... so pena de... Y aunque las taies come­
dias, bailes o entremeses estén impresos con licencia, 
tampoco las puedean representar si no fuesen los auto­
res que las hubiesen comprado y cuyas fuesen, hasta des^ 
pués de pasados 8 anos desde el dia de la fecha de la - 
tal comedia, baile o entremés..." (216).
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(90) DIAZ DE ESCOVAR: "Historia del teatro espanol", op. cit.
pâg. 137.
(91) WARDROPPER, op. cit. pâg. 67.
(92) WARDROPPER, op. cit. pâg. 68.
(9 3) WARDROPPER, op. cit. pâg. 80.
(94) WARDROPPER, op. cit. pâg. 81-83.
(95) AUBRUN, op. cit. pâg. 59.
(96) "Cartas de Jesultas": 'Una representaciôn aristocrâtic^', -
en el Memorial Hi:;t6rico Espanol, pviblicado por la R.A. de 
H., Madrid, 1851. Tomado de J. Hesse, op. cit. pâg. 61
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(97) DIAZ DE ESCOVAR; "Anales de la escena espanola correspon- 
diente a los anos 1551-1639", Mâlaga, 1910-1914.
PEREZ PASTOR: "Nuevos datos acerca del histrionismo espa-
hol en los siglos XVI y XVII” . Madrid, 1901,
RENNERT; "Spanish actors and actresses between 1560 and - 
1680", RH, 1907, pâg. 334-538.
COTARELO; "Estudios sobre la Historia del arte escénico en 
Espana", Madrid, 1896, "Actores famosos del s. XVII", RBAM 
1933 .
RDZ MARIN; "Nuevas aportaciones sobre la historia del his- 
trionisrao esp. siglos XVI y XVII", BRAE, 1914.
BERGMAN: "Luis Quinones de Benavente y sus e n t r e m e s e s Cas 
talia, 1965, donde constata 154 cômicos con interesantes - 
noticias biogrâficas.
(98) Sobre su vida y dejtiâs, véase estudios y obras citados .
(99) SUBIRA : "El gremio de représentantes y la companîa de Nues-
tra Senora de la Novena", C.S.I. C ., 1960, pâg. 45.
(100) DE ESCOBAR; "Historia del teatro espanol", op. cit. t.I, - 
pâg. 206-8.
(101) DIEZ BORQUE; "Sociedad y teatro en la Espana de Lope de Ve 
ga", Barcelona, Antonio Bosch, 1978, pâgs. 61-91.
(102) HAMILTON: "American Treasure and the price revolution in - 
Spain 1501-1650", New York, Octagon B , 1965, pâg. 401.
(103) Véase el presupuesto de gasto ordinario de un contribuyen- 
te pobre: 32 maravedia: REGLA, op. cit. pâg. 375.
DEFOURNEAUX; "La vie quotidienne en Espagne au siècle d'Or" 
Paris, Hachette, 1964, pâg. 23.
(104) Por supuesto que el génère menor se pagaba inenos: SHERGOLD 
y VAREY nos indican que el 31 de mayo de 16 31 se pagô a Q. 
de Benavente -uno de los poetas mâs famosos- 100 reales 
"por un baile que hiço para la fiesta de palacio", pâg.243. 
La misma cantidad le dieron el 30 de abril de 1633 "por un 
vaile que hiço para la comedia del 'Marido hace muger'J 
pâg. 229: SHERGOLD y VAREY: "Some Palace Performances of - 
seventeenth Century Plays"en "Bulletin of Hispanic Studies',' 
XL, 1963.
(105) Ver datos sobre precios del texto dramâtico en: RENNERT: 
"Spanish Stage..." op. cit. pp 177 y ss.
(106) SANCHEZ-ARJONA "Noticias referentes a los anales del tea­
tro en Sevilla desde Lope de Rueda hasta fines del siglo 
XVII", Sevilla, 1898, pâg. 309.
(10 7) PFANDL: "Historia de la literatura nacional espanola en la 
edad de oro", Barcelona, Sucesores de Juan Gili, S.A. 1933 
pâg- 427v
(108) BERGMAN; "Luis Q. de B. y sus entremeses", op. cit. pâg. - 
18 y siguientes. Cita documentes y bibliografîa selecta de 
los mismos.
(109) Otros aspectos y detalles han ido saliendo en los aparta- 
dos anteriores: actor, pûblico... por eso no hace falta re 
petirlos. Ubico aqu£ estos contenidos de la companîa, como 
una reunién de personas... a las ôrdenes del Director... - 
por eso los incluyo en este apartado que corresponde al I>i 
rector. Aunque algunos de esos contenidos podîan incluirse 
también en otros apartados... Recordemos que estainos ante 
un todo; el espectâculo teatral en el que no se dan sépara 
damente, ni con prioridad alguna de sus partes sino que ya 
en el espectâculo todas estân întimamente relacionadas y - 
formando la unidad, por eso no pequemos de escriipulosIdad
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en la fijaciôn de limites o en la acertada exclusion o in­
clusion de cada una de ellas. Hay que considerar nuestra - 
pretendida y rigurosa separaciôn por apartados s61o como - 
hecho dirigido a una mayor claridad metodolôgica, aunque - 
somos conscientes de la relatividad de la exactitud y or- 
den inherente a la misma.
(110) Op. cit., pâg. 70.
(111) AUBRUN, op. cit., pâg. 92.
(112) DIAZ DE ESCOVAR: "Anales de la escena espanola 1680-1700” 
Valladolid, 1916, pâg. 31 y ss.
(113) PELLICER, op. cit., t. I, pâg. 182.
(114) AUBRUN, op. cit., pâg. 90, senala que a partir de 1608 hay
12 companîas titulares o reales.
CARILLA, op. cit., pâg. 53, también pone como fecha el 1608 
"El Consejo de Castilla dio autorizaciôn para representar 
a 12 companies "reales" o de "tltulo".
(115) Esto lo reconoce, comparândolas también con las francesas, 
que son en proporcién peores, Mme. d *AULNOY; "Relation du 
voyage d'Espagne", Paris, 1691, Vid.: Hesse, op. cit., pâg. 
119.
(116) De CALDERON
(117) De MATOS FRAGOSO
(118) JERONIMO DE BARRIONUEVO: "Avisos", C.E.E. Madrid, 1892. To
mado de Hesse, op. cit., pâg. 62.
(119) "Avisos anônimos", Archivo Municipal de Madrid, 2-408-29.
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Tomado de Hesse, op. cit. pâg. 63-4.
(120) Micaela, Ana, Feliciana de Andrade, llamadas 'Las Toleda- 
nas' y las 'Tenientas'.
(121) "Avisos anônimos", Arch. Munie, de Madrid, 2-906-15,,
(122) "Avisos anônimos" Arch. Munie, de Madrid, 2-198. Tornados 
de J. Hesse, op. cit. pâg. 63-4 .
(123) SCHACK: "Historia de la literatura y del arte dramâtico en 
Espana", Madrid 1885, t. IV, pâg. 122-33, indica las re­
presentaciones principales que desde 1622 se dieron ante - 
los reyes por diverses circunstancias...
(124) VAREY y SHERGOLD: "Textos y comedias en Madrid: 1651-1665. 
Estudio y documentos". London, Tâmesis Books, 1973, doc. - 
N® 22, pâg. 124-125 •
(125) DE ESCOVAR: "Historia del t...", op. cit. t.I, p â g . 210.En 
esta época -reinado de Felipe IV- era corriente el mal tra 
to de la aristocracia a los comediantes, los despreciaban, 
les obligaban a representar y les pagaban mal y tarde. Es- 
to era lo general. Pero a las comediantas, por el contra­
rio, las requebraban y regalaban, provocando diverses aven 
turas...
(126) H: BERGMAN; "L. Quinones de B...", op. cit. pâg. 449,.
(127) AUBRUN, op. cit. pâg. 91 .
(128) WARDROPPER, op. cit. pâg. 67-68 .
(129) WARDROPPER, op. cit. pâg. 68-69 .
(130) BATAILLON; "Essai d'explication de l'auto sacramental".
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BH, 1940.
(131) GARCIA MERCADAL: "Espana vista por los extranjeros", III, 
edic. cit. pâg. 139-140.
(132) SAMUEL CHAPPUZEAU: "Le Théâtre français". Paris 1674. Toma
do de J. Hesse, op. cit. pâg. 124. Bodas de Luis XIV con - 
la Infanta M—  Teresa, hija de Felipe IV...
(133) SANCHEZ ARJONA, op. cit. pâg. 166.
(134) SUBIRA, op. cit. pâg. 42.
(135) SUBIRA, op. cit. pâg. 43.
(136) Notemos este aspecto que también se da con regularidad: el 
autor asociado,
(137) Consulter: TREND, ; "Escenografla madrilena en el s. XVII" 
RBAM, III, 1926, pâg. 269-289.
(138) WILSON y MOIR, op. cit. pâg. 68.
(139) Prélogo a sus "Comedias y entremeses" edic. Schevill y Bo­
nilla, I, Madrid, 1915, pâg. 5-6.
(140) Prélogo a las "Ocho comedias y entremeses nuevos", en "Tea 
tro Completo", I, edic. de Madrid, 1896, pâg. XI y XII.
(141) Op. cit. pâg. 153.
(142) AUBRUN, op. cit. pâg. 60-1.
(143) LOPE: Prélogo dialogistico a la parte XVI de la edic. de -
sus comedias. B.A.E. tomo LXII. Ver: HESSE: "Vida teatral."
op. cit. pâg. 83.
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(14 4) LOPE: Prélogo dialogistico a la parte XIX de la edic. de - 
sus comedias. En: HESSE: "Vida teatral..." op. cit.. pâg. - 
84 .
(145) LOPE: "Lo flngido verdadero", en "Obras escogidas", edic. 
de Madrid, 1962, III, pâg. 180.
(146) MME. D'AULNOY: "Relation du voyage...". En: HESSE,: "Vida 
teatral...", op. cit. pâg. 119.
(147) ARRONIZ: "La influencia italiana en el nacimiento de la co 
media espanola", Madrid, Credos, 1969, pâg. 256-275.
(148) Los avisos y relaciones de la época, nos dan contlnuamente 
sabrosas noticias sobre este teatro cortesano. Véase como 
ejemplo: FRADEJAS LEBRERO; " Diario madrilène de 1636 (24 
de mayo a 27 de diciembre)", Madrid, Anales del Institute 
de Estudios Madrilènes, tomo XVI, 1979, pâg. 13, 15.
(149) LOPE escribiô:
"El vellocino de oro" , 1622: Palacio de Aranjuez
"El amor enamorado", 1635: en la Corte
"La selva sin amor", 1629: en el teatro de la Zarzuela
(150) LOPE: Introduccién a su "Selva sin amor" en B A E , 188, pâg.
188 .
(151) VALBUENA PRAT: "J.,a vida espanola en la edad de Oro", Barce 
lona, 1943, pâg. 264,
(152) WILSON y MOIR, op. cit. pâg. 215-217.
Aunque sélo lo apuntemos debemos ver también la importan- 
cia que tuvo el Marqués de Heliche, quien segûn Bances Can 
damo "fue el 1 ” que mandé delinear mutaciones y fingir mâ- 
quinas y apariencias...", a quien un decreto de 29 de octu
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bre de 1661 le recomendô las representaciones del viejo A_1 
câzar...: SCHACK, op. cit. pâg. 132, t. IV.
(153) CARILLA, op. cit. pâg. 77-78.
(154) FRADEJAS, op. cit. pâg. 14.
(155) DELEITO y P., op. cit. pâg. 221.
(156) Para la representacién de la obra del Conde de Villatnedia- 
na "La gloria de Niquea", encantamientos, transformaciones; 
antes de la comedia: mascaradas alegéricas, tramoyas com- 
plicadas... 9 de abril de 1622... Ver: DELEITO y P., op. - 
cit. pâg. 165-168.
(157) Representada en el Estanque Grande del Buen Retiro en 1635 
en la noche de S. Juan.
(158) PELLICER: op. cit.. Parte 2^, pâg. 146-9.
(159) Carta publicada por ROUANET: "Un autographe inédit de Cal- 
derén", RH, 1899, pâg. 196-200.
(160) De CALDERON- Representada y estrenada en 1652 en el Buen - 
Retiro.
(161) De LEON PINELO, en VALBUENA PRAT; "Calderén", edic. de Bar 
celona, 1948, pâg. 175-6.
(162) Op- cit. pâg- 177.
(16 3) Montada en 1690 por Caudl-
(164) De CALDERON. Representada en el Coliseo en 3 de marzo de - 
1680 en presencia de Carlos II y su esposa Mâ. Luisa. Las - 
mutaciones y pinturas fueron de Josef Caudl.
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(.105) CALDERON; "Hado y divisa de Leônido y Marfisa", en "Ctmé­
dias de D . Pedro Calderôn de la Barca", BAE, XIV, pâg- 335 
y sigts.
(166) MUNOZ MORILLEJO: "Escenografia espanola", Madrid, 1923, - 
pâg. 19-26. Libro fundamental sobre la escenograf.ia de los 
autos.
(167) AUBRUN, op. cit. pâg. 62.
(168) WARDROPPER, op. cit. pâg. 67. Hemos hablado ya de los \es- 
tidos de los actores en estas representaciones del Corpus..
(169) WARDROPPER, op. cit. pâg. 66-7. Observemos cémo ].a esceno- 
grafia de los autos influye en los corrales y en represen- 
taciones cortesanas... éstas a su vez ampliadas por la es- 
cenograffa italiana penetran en los corrales y postericr- 
mente, aunque aquî hay ya inielos, en los autos, siendo 
Calderôn el cruce y elemento clave en esta confluencia de 
influencias... Sobre la escenografla de los autos es fuida 
mental, ademâs de los estudios de PARKER, SHERGOLD, VAFEY, 
PEDROSO, MORILLEJO... ya citados, SCHMIDT: "El auto saca- 
mental y su importancia en el arte escénico de la época", 
Madrid, 19 30.
También: LATORRE y BADILLO: "Representaciones de los aut;os 
sacramenta les en el période de su mayor florecimiento" ?n 
RBAM, XXV, 1911; XXVI, 1912.
Igualmente: YXART; "El arte escénico en Espana", 2 vol. - 
Barcelona, 1894-1896.
(170) SHERGOLD y VAREY: "Los autos sacramenta!es en Madrid en la 
época de Calderôn; 1637-1681", Madrid, 1961.
(171) Sobre la escenografla de Calderôn en general, y no sôlo de 
los autos, es interesante como slntesis: VALFîUENA PRAT:'La 
escenografla de Calderôn" en 'Historia de la lit. esp.' ,
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t.II, edic. Gustavo Gili, 1963, pâg. 560-565.
(172) "Devanadera": bastidor pintado por sus dos partes, girato- 
rio, para permitir su uso râpido.
(173) "Palses": tela que recubre la parte superior del abanico 
"Escritorio": caja de joyas.
(174) VALBUENA PRAT: "La vida espanola..,", op. cit. pâg. 266-
(175) Recordemos que en los corrales el tel6n separando la sala 
de la escena era ya muy frecuente desde la mitad del XVII. 
Pues bien, justamente delante de ël se representaban la 
loa, el entremês, baile y la mojiganga, por lo menos...(El 
escenario, pues, no quedaba "vaclo" ni en la comedia ni en 
los entreactos...).
(176) Ver: COTARELO, op. cit. t.I, pâg. IV.
(177) RUIZ DE ALARCON: "La culpa busca la pena", B.A.E., 1946,XX 
pâg. 202.
(178) BERGMAN: "Luis, Q. de B...", op. cit. pâg. 25-
(179) Un estudio a fondo del tema: autores teatrales de pliegos, 
gusto del pûblico por lo que digiere, temâtica preferida, 
carâcter narrative, relacciôn e interaccién de teatro y 
lit. de cordel... etc..., puede verse en: Gâ. de ENTERRIA: 
"Sociedad y poesia de cordel en el barroco", Taurus, 1973, 
pâg. 336-374. Ver también: CARO BAROJA: "Ensayo sobre la - 
literatura de cordel", Madrid, Rev. de Occidents, 1969
(180) BERGMAN: "Quinones...", op. cit. pâg. 21
(181) SAN ROMAN: "Lope de Vega, los cômicos toledanos y el poeta 
sastre", Madrid, 19 35, documentos N2^ 135, 136, 138, 168,
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(182) SANCHEZ ESCRIBANO y PORQUERAS MAYO: "Preceptive dramâtica 
espanola del renacimiento y el barroco". Credos, 1972.
Ver también: ENTRAMBASAGUAS : "Una guerra lit.eraria del si­
glo de Oro y de los preceptistas aristotélicos", en "Estu­
dios sobre Lope de Vega", Madrid, C.S.I.C., 1946-7, vol. I
y II.
■ JOSE PRADES :"La teorla literaria",Madrid,C . S .I .C ., 1954.
McCRARY; "The Classical Tradition in Spanish Dramatic Theo 
ry of the sisteenth and seventeenth centuries". University 
of Wisconsin, 1958.
Un estudio muy logrado es el de NEWELS: "Los gâneros dramâ 
ticos en las poâticas del siglo de Oro", London, Tâmesis - 
Books, 1974. Sintetiza toda la historia y literatura re- 
ciente solxre el tema, para estudiar a fondo, entre otros, 
el problema de la clasificaciôn de los géneros, la "come­
dia" como género, definiciôn de la tragedia y la comedia, 
lo cômico, lo trâgico... Riqueza bibliogrâfica.
(183) Dejamos aliora la teorîa dramâtica en el S. XVI incluse de 
personas tan importantes como Naharro, Leonardo de Argenso 
la, Lôpez Pinciano y Juan Rufo. Pueden consultarse en los 
libros indicados.
Sobre el Pinciano y su "Philosophie Antigua Poética", 1596
uno de los tratados mâs completos e interesantes del Siglo 
de Oro, al conciliar la formulaciôn de las doctrines aris- 
totâlicas con su independencia y originalidad de criterio, 
es fundamental el libro de SHEPARD: "El Pinciano y las teo 
rias literarias del Siglo de Oro", Madrid, Credos, 1970.
(184) TIRSO DE MOLINA; "Cigarrales de Toledo", 1— edic. Madrid, 
1621. Ver edic. de Madrid, 1913, pâg. 127-128. Admite tam­
bién que la comedia debe variai: las leyes de los antepasa-
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dos y inezclar asf lo trâgico con lo cômico... Los persona­
ges, por otra parte, no deben ser de la nobleza, sino de - 
la clase media.
(185) SHEPARD: Op. cit. pâg. 165.
(186) CASCADES: "Cartas Filolôgicas" ed. J. Garcia Soriano, Ma­
drid, Espasa Calpe, 1951, II, pâg. 38.
(187) RENNERT: "The Spanish Stage in the Time of Lope de Vega",
2^ edic., New York, 1963, pâg. 120-1, 266.
Es fundamental para las poléraicas sobre las representacio­
nes pûblicas en Espana: COTARELO y MORI: "Bibliografîa de 
las controversies sobre la licitud del teatro en Espana", 
Madrid, 1904.
(188) FRAY J. DE JESUS MARIA:" Primera parte de las excelencias 
de la virtud de la castidad", Madrid, 1601: Ver HESSE; "V^ 
da teatral...", cit. pâg. 13.
(189) FRAY JUAN DE SANTAMARIA: "Repûblica y polltica cristiana", 
Madrid, 1615. Ver: HESSE: "Vida teatral..." op. cit. pâg.
14 .
(190) FRAY JOSÉ DE VILLALBA: "Antorcha espiritual y farci divino" 
Madrid, 1673. Ver: HESSE: "Vida teatral...", op. cit. pâg. 
15.
(191) ROMERA-NAVARRO: "La preceptive dramâtica de Lope de Vega", 
Madrid, Yunque, 1935, pâg. 113,
V
(192) NAVARRO CASTELLANOS: "Discursos politicos y morales en car 
tas apologéticas contra los que defienden el uso de las co 
madias modernas", Madrid, 2 vol., 1684.
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(193) CANARGO : "Discurso theolôçico sobre los teatros y cornedlas 
de este siglo", Salamanca, 1689.
(194) Ver: COTARELO: "La comedia en los conventos de Madrid en - 
el s. XVIII", RBAM, II, 1925.
(19 5) JERONIMO DE ALCALA YANEZ Y RIBERA: "Alonso, mozo de muchos 
amos", Madrid, 1624: Ver: HESSE: "Vida teatral...", op.cit 
pâg. 35 .
(196) Anônimo aparecido en 1681, dirigido al rey Carlos II: Ver: 
HESSE: "Vida teatral-..", op. cit. pâg. 36.
(19 7) FRAY MANUEL DE GUERRA Y RIBERA: "Aprobaciôn para ser pues- 
ta al frente de Verdadera quinta parte de las obras del cê 
lebre P. Calderôn de la Barca", Madrid, 1682. Ver; HESSE; 
"Vida teatral...", op. cit. pâg. 36.
(198) CASCADES ; "Cartas filolôgicas", edic. de Madrid, 1940, II, 
carta de 1613, pâg. 38-40.
(199) "Theatro de los Theatres",RABM, 1911, 3—  época, V, pâg. 
485-490 .
(200) DELEITO y PIRUELA: op.cit.; esta supreslôn de la comedia - 
durante dos anos, como medida de luto general, la ordenô - 
el rey "por consejo de la Madré de Âgreda", pâg. 54. En di^  
ferentes lugares del libro, se pone en evidencia la Influ­
encia de esta monja en el ânimo y disposiciones de Felipe 
IV...
(201) VAREY y SHERGOI.D; "Datos hlstôricos sobre los primeros tea 
tros de Madrid: Prohibiciones de autos y comedias y sus 
consecuencias -1644-1651-, B H , LXII, 1960, pâgs. 286-325 .
(202) VAREY y SHERGOLD: "Teatros y comedias -1615-166 5-", op.cit
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Doc- N® 19, pâgs. 98-121.
(20 3) VAREY y SHERGOLD: "Teatros y comedias en Madrid, 1666-168 7
Estudios y documentos", Londres, Tâmesis Books, 19 75, doc. 
N® 16, pâg. 95,
(204) VAREY y SHERGOLD: ut supra, doc. 46 y 47, pâg. 132.
(205) VAREY y SHERGOLD: ut supra, doc. 4 9 y 50, pâg. 133.
(206) DIAZ DE ESCOVAR: "Historia del teatro espanol" t.I, pâg. 
132.
(207) VAREY y SHERGOLD: "Teatros... 1600-1650", op. cit. doc. n®2 
pâg. 48-52.
(208) VAREY y SHERGOLD: "Teatros... 1600-1650", op. cit. pâg. 13.
(209) VAREY y SHERGOLD: "Teatros... 1600-1650", op. cit. doc. N®6
pâgs. 55-58.
(210) DIAZ DE ESCOVAR:"Historia del teatro espanol",op.cit. t.I 
pâg. 208-210.
(211) VAREY y SHERGOLD: "Teatros... 1600-1650", op. cit. Doc. n® 
38, pâgs. 91-93.
(212) DIAZ DE ESCOVAR;"Historia del teatro espanol",op.cit. t . I 
pâg. 137.
(213) VAREY y SHERGOLD: "Teatros... 1600-1650", op. cit. Doc. 17, 
pâg. 71.
(214) PEREZ PASTOR: "Nuevos datos acerca del histrionismo esp. - 
en los s. XVI, XVII", Madrid, 1901, pâg. 152.
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(215) SANCHEZ ARJONA: op. cit. pâg. 381
(216) SANCHEZ ARJONA, op. clt. pâg. 309
II. EL TEATRO MENOR
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Hablamos de teatro menor como contraposiciôn al Teatro, por 
antonomasia del siglo de Oro: a la Comedia, sobre todo, y tam­
bién al Auto Sacramental (1). Teatro menor como conjunto de unas 
formas teatrales propias. Teatro menor como un género dramâtico. 
En este sentido este género teatral menor estâ compuesto de una 
serie de formas teatrales que se caracterizan, en llneas genera­
tes por su
. menor extensiôn,
. menor duraciôn y vitalidad temporal,
. menor mêrito y valores propiamente literarlos,
. menor autonomie dramâtica (son formas adjuntas
a la Comedia o representaciôn grave; realizan asf funciôn de in- 
troducciôn, relleno, apaciguamiento, descanso y complemento).
La denominaciôn, pues, de género menor, debe entenderse en 
conjunto, no en la aceptaciôn o rechazo por parte del pûblico o 
en los méritos individuates de autor o en la belleza o aciertos 
de plezas aisladas...
Como partes importantes del espectâculo teatral total -reli^ 
gioso o profane-, tenemos las siguientes formas dramâticas: I,oa, 
entremés, baile, jâcara, mojiganga, tono, fin de fiesta, folia, 
relacién, tonadilla, matachines, sainetes e historias, c.Son to­
das ellas géneros teatrales? &Tienen verdadera entidad como gé­
neros dramâticos? Casi todas ellas custodian a la comedia, a la 
que complementan y sirven. Veamos enfonces cuâles pueden ser con 
sideradas como auténticos géneros dramâticos menores.
Hagàmos un estudio somero y sintético, recalcando la esen- 
cialidad y particularidad de cada uno de elles (2) .
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1 -  ENTREMES
Colocado entre el 1® y el 2° acto de la comedia. Su fin:rom 
per la ilusiôn cômica del espectador.
Antes de que la palabra tuviese acepciôn dramâtica en el s. 
XVI, existla por lo menos desde hacla dos siglos y podia signify 
car; cosa de comer, manjares y platos variados, conjunto de per­
sonas o cosas, disculpas, prétextes. "Desde mediado el XV signi- 
ficaba también cualquier intermedio festivo intercalado en cele- 
braciones, pompas y alegrfas pûblicas; cuadro vivo, divertimento 
musical, danza, torneo, momos...” (3).
Referida al teatro, el uso primitive de la palabra entremés 
tiene très mementos; a) breve escena cômica desglosable -"Come­
dia de Sepûlveda", 1547-; b) breve escena cômica orgânicamente - 
desglosada -Pedraza, 1549-; c) breve escena cômica desglosada y 
presentada separadamente -Horozco, "Entremeses", 2,1548-1550?- (4)
Cotarelo afirma como verdaderos entremeses el "Auto del re- 
pelôn" -Lôpez Morales considéra esta obra como germen y célula - 
del entremés- (5) y las dos "Representaciones hechas en la noche 
del Carnaval", de Juan del Encina, y la "Farsa del soldado", de 
Lucas Fernandez; pero él fundador del género es indiscutibleraen- 
te Lope de Rueda, aunque antes que él haya piezas cortas jocosas 
tipos cômicos, modos y argumentes que preludian los suyos.
Fue aclimatândose la palabra entremés a las piezas de tea­
tro que a la vez se llamaban pasos. En "El Deleitoso" de Timone- 
da, vemos claramente la sinonimia de las dos palabras. El entre­
més, pues, nace cuando se desgajan del texto esos diâlogos de - 
personajes de baja condiciôn social, por estar flojamente liga- 
dos a la acciôn principal, pudiendo asf ser colocados en otro lu 
gar de la pieza o en piezas diferentes. Asf estos diâlogos "des- 
glosados del contexte fueron transportados a textos nuevos y aca 
baron formando un repertorio cômico movible y transhumante. Fue 
Lope de Rueda quien creô este repertorio de situaciones y sales; 
y fue Joan Timoneda quien lo recogiô cuando todavfa guardaba su
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doble cara y funciôn: de fragmente de comedia o paso, y de inter 
medio festivo rnovedizc e independiente, es decir; ontrenés" (6).
Como género literario su carâcter se va configurando poco a 
poco a través de mutaciones y posibilidades. No se le define con 
rigor desde sus comienzos, aunque se resalta "el confinarse a la 
esfera jocosa y a personas de rango inferior..." (7).
Retengamos la definiciôn del Die. de Autoridades, una de 
las mâs exactas: "Representaciôn breve, jocosa y burlesca, la 
quai se entremete de ordinario entre una Jornada y otra de la co 
media, para mayor variedad, o para divertir y alegrar al audito- 
rio. Viene del latino 'Intermedium*, y por eso algunos ya le lia 
man Intermedio" (8).
Variedad y divertimento... ahora bien, estas son notas tam­
bién caracterlsticas de los otros géneros menores, como veremos, 
y también se introduces en la comedia delante, detrâs o en el 
centro... de ahî que no haya una delimitaciôn exacta de los mis­
mos ; cada género tiene unos rasgos propios que penetran en los - 
géneros vecinos. Como género dramâtico desde sus origenes hasta 
la culminaciôn con Quinones, anotemos sus rasgos principales:
De los temas, la hurla es el motivo central de muchos, y de 
forma secundaria se encuentra en casi todos (9). Otros temas im­
portantes son: la consulta ridfcula, el gorrôn, la competencia - 
entre dos sacristanes enamorados y poetas, la sâtlra de las ma­
las comedias, la intriga adûltera, excentricismo de algûn perso­
nage (entremés de figura o figurfn), el odio, la envldia, las 
disputas, las rlvalidades de oficios, los sucesos de actualidad 
polïtica, las relaciones de los sexos en el galanteo y matrimo- 
nio, el hombre afeminado, el engano (taberneros), los vicios de 
la época (el htpôcrita, el embustero, el mentecato, e 1 inentiroso 
el vanidoso, el avaro, el hablador...), el pedir incansable de - 
la mujer, su sed de galas, cualquier aspecto de la vida ordina- 
ria (costurobrismo).
En cuanto a los tipos podemos afirmar que menos los de las 
grandes jerarqufas o altos empleos, desfilan por el entremés
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pr^icticamente todos los de la sociedad espanola. Algunos se con- 
vierten en caracterfsticos del género. Cotarelo anota como prin­
cipales los siguientes: alcaldes rurales, alguacil, astrdlogos, 
avaros, barbero, beatas, el bobo, boticario, buhoneros, ciegos, 
crlados, escribanos, estudiante, flamencos, franceses, gitanos, 
gorronas, hidalgos, indiano, letrado, marido, monhaneses, negros 
padres y hermanos, pajes, portugués, sacristan, venteros...
Noteraos también el de vizcaino, rufiân, soldado, sordo, cie
go...
La forma del entremés es a comienzos, en prosa, y de corta 
duracidn. Hacia 1620 triunfa rotundamente el verso; 200 a 250 -
versos, en dos o très metros diferentes. Los principales metros 
son la silva y el romance; en las intercalaciones de canto o bai 
le; la seguidilla, la galta gallega u otras formas tradicionales 
o inventadas (10).
El estilo y lenguaje es diferente segûn los autores, las 
épocas, o el asunto y personajes de cada pieza. En conjunto hay
que hacer notar la riqueza del personaje en cuanto a los giros,
frases populares, casticismo y el empleo figurado de muchos voca 
bios -
El entremés tiene sus propias convenclones: en los persona- 
jes, pues no puede "sacar" a la gente de la aristocracia, el al­
to clero, la alta mlllcia; en los temas, al estar reservados a -
la comedia los grandes lances de amor y honor; en la forma, al - 
terminer en palos o en la "unién de todos los personajes para el 
canto o el baile; incluso la comicidad por encima de todo es una 
convenci6n, lo mismo que la sucesiôn y continuacién detiertos ti 
pos cémicos fijos (bobo, estudiante, negro, vizcaino). De la mis 
ma manera, la conciencia de sus mismas convenciones (no creer en 
los pasos absurdos o transformaciones asombrosas, pues estamos - 
en el teatro y no en la vida) es una convenciôn més (11).
Risa, burla, retratismo de entes ridicules... Cénero comple 
mentario y reverse de la comedia. Género intrascendente. Optica 
jocosa que lo transforma todo. Divertimento de un cuarto de hora.
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No hay que buscar en é 1 grandes ambiciones estéticas, compleja - 
sicologîa o Interpretacidn didéctica de la sociedad. Género fine 
tuante y de constante rnovilidad se intercomunica con la comedia 
y con los génères rnenores vecinos; ejitreinés cantado, entremés - 
bailado, baile entremesado, jâcara entreinesada-.. Pénétré tam- 
bién en la loa, mojiganga y fin de fiesta, y después de mil expe 
riencias se quedé "perplejo, vacilante en la encrucijada del cos 
tumbrismo y la carnava.lada s in freno de la mojiganga" (12) .
La compenetraciôn de subgéneros se realiza con extraordina- 
ria fluidez; por eso dice Cortelo que "el entremés, centre y co- 
razén de donde partie toda la fuerza y vida de estas piezas in- 
termedias, llegé a penetrar en la loa desde que, sobre todo en - 
las de presentacién de companies, se les dio algo de enredo y se 
las puso en diâlogo. Pénétré en la jécara, al cantarse todo o en 
parte; y en el baile, cuando éste no se limité a servir de letra 
a la mûsica, sino que desarrollé un asunto mSs o menos coraplica- 
do, y en fin, llevé tarabién su Influencia a la mojiganga y fines 
de fiesta..." (13)
2 -  FOLLA
Cobarruvias la define como "entremeses juntos sin comedia - 
ni representacién grave... todo es locura, chacota y risa..."
(14). No es un intermedio dependiente y complementario de la co­
media , aunque sea un espectâculo teatral. Es mas bien una manera 
de representar un género: entremés, o comedia, pues Cotarelo re­
gistre esta palabra también como representacién de "varies pasos 
de comedia incotiexos, mezclados con otros de mésica" (.l'5).
Para el Diccionario de Autoridades, signifies también "jun­
ta y mezcla de muchas cosas diverses, siti orden ni concierto, si 
no mezcladas y entretexidas con locura, chacota y risa: y ahora 
se toma por un divertimento en que executan varias habilidades.
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Lat Rerum confusa vel perturbata permixtio. Saltantlum dicentium 
que confusa turba, vel incondite" (16). No habla expresamente de 
representacién teatral, ni de intermedio, sino de "divertimento’,' 
aunque bien pudiera entrar éste en el espectâculo... pero un es- 
pectSculo mezclado: tipo ajuglarado, pues "se executan varias ha 
bilidades"? si hiciese alusién a mâscaras, estaria en el camino 
de la mojiganga, por el bullicio.
Presentaron follas de entremeses en palacio Juan Bautista - 
Valenciano en 1623, y Pedro de la Rosa en 1637. Hubo también en 
1634 y 1636. Sollan hacerse el'martes de Carnestolendas (17).
Por lo tanto, pues, no veo en ella entidad como género dra- 
mâtico.
3.- RELACIONES
Sin identidad como género, por lo menos en cuanto al conceg 
to dado de teatro menor. Como las "follas", son modos de repre­
sentar y de leer un tipo de teatro: la comedia. Aunque Enterrîa 
apunta ciertas notas o rasgos especificos comunes en las relacio 
nés de sus 25 pliegos de cordel, quizé ante futures nuevos descu 
brimientos de materiales, puedèn formar un tipo de género tea­
tral determinado..- Son trozos (relaciones) de comedias. Se re- 
presentaron sobre todo en representaciones caseras. Aunque la mo 
da se inicia a fines del XVII hay testimonies de haberse dado mu 
cho antes tal costumbre.
Muchas se imprimieron en pliegcs sueltos, siendo inteli^ jjpj,,. 
bles por si mismas, y de carâcter narrative (18).
M È k à
-.112-
4 - - SA INETE
No es vin género nuevo, sino sélamente un nombre "genérico y 
vago que unas veces se ap,licaba al entremés; mâs comCmmente al. - 
baile y a la jâcara, mojiganga y otros fines de fiesta" (19) .
Su aceptaciôn propia era culinaria: "bocado apetitoso", y - 
de aqui se extendié a "diversién" y, por lo tanto, a los interme 
dios alegres y teatrales- As! una misma pieza puede estar encabe 
zada por "entremés", "baile", y en la roisma coleccién o en dis- 
tinto lugar figurar como "sainete". (20)
Todavia en 1681 se atestigua esta "confusién" y la no asig- 
nacién de la palabra "sainete" a un determinado género de los ex 
puestos por Cotarelo, sino a cualquiera de ellos: "De los inter- 
medios, abejas en las floridas tareas, formaron gustosos panales 
en bailes y entremeses. Luis de Benavente, con lo festivo de la 
castaneta, por ser el que descubrié el nuevo mundo de la risa en 
sus sainetes..." (21)
5•- LOA
Muy certeramente la define el Diccionario de la Real Acade­
mia: "Prélogo, introi to, discurso o diâlogo con que se solia dar 
principio a la fnncién, para dirigir alabanzas a la persona ilu^ 
tre a quien estaba dedicada, para encarecer el mérito de los fa£ 
santés, para captarse la benevoiencia del pûblico o para otros - 
fines anSlogos" (22).
En efecto: Su significado propio de "alabanza" en el teatro 
se mantiene en el XVI.
En el XVII; también encontramos este sentido, mâs otros di£ 
tintos.
Su origen; los autos sacramentaies ; de aqui pasé al teatro
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profano. Se inspiraba quizâ en los ’prélogos" del teatro griego 
antigua y en la comedia italiana. Parece normal el tomar contac­
te con el espectador y situarle fïsica e intelectualmente ante - 
la comedia que iba a ver.
Cotarelo encuentra la 1— loa en Encina ("Egloga de Plâcida 
y V."), aunque no con este nombre, sino que es una "introduccién" 
que expone el argumento. Del mismo estilo son las de Torres Naha 
rro, quien las llama "introito", "agrumento", o los "prélogos" - 
de Gil Vicente. Las de Diego Sânchez de Badajoz eran también "in 
troitos" como las de Naharro. Lope de Rueda introduce el prélogo 
en prosa llamado en general introito (23).
Formaron género cuando poco a poco estas introducciones per 
dieron relaciôn con la obra principal, y cuando, por su abundan- 
cia, reconocida ya por Rojas, se las podla ya considérer como - 
auténtico género con su teorla y preceptos. Entonces tomaron el 
nombre definitive y general de "loa".
Por tanto:
Fin: predisponer al pûblico;
a) . introduciéndole argumentai y temâticamente (hasta Ro­
jas) en la comedia que va a ser representada.
b) . presentândole la companîa o los actores (alabanza), so
bre todo a comienzos de teraporada.
. alabando la ciudad en que representan,
. captândole la atencién (con chistes, historias, aventu 
ras, lisonjas, alabanzas implîcitas, alabanzas a obje- 
tos inverosîmiles: a la mosca, a los ladrones, a la le 
tra "a" . ..).
. haciéndole reir (24).
Por lo tanto la nota distintiva de la loa, su esencia: la - 
alabanza de algo (70-80 %). Es pieza suelta, no del mismo autor, 
como el introito, del que se diferenciaba también en que éste re^
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sumîa la obra principal. Por eso; b) es la auténtica loa como gé 
nero (25).
Con Rojas, pues, se prescinde de la loa especial para cada 
comedia y se forma un acopio de ellas, que sirven para cualquier 
situacién y lugar. Rojas dio gran impulse al género; toc6 casi - 
todos los temas y fue, por decirlo a s î , el inventor de las llama 
das de presentacién de companlas.
La forma primitiva: monélogo,
vers!ficacién uniforme, 
recitacién.
Después entra ya el diâlogo, la variedad métrica, el canto, 
el baile. Eran la mayorla en verso, aunque las hab.ta tarabién en 
prosa.
Echaba la loa un cémico âgil de lengua, ameno. A veces, una 
mujer.
Con Rojas llegaron a la cumbre,también a la decadencia. Se 
limité el uso de loas sélo en casos particulares; por eso ya en 
la 2& mitad de siglo se especializaron en; loas sacramentales, - 
de Nuestra Senora y de los Santos, de fiestas reales, de casas - 
particulares, y de presentacién de companlas (26).
La loa se conserva durante todo el XVII, y todavla se compo 
nen algunas durante el XVIII.
6 -  TONO
"... Cancién métrica para la mûsica corapuesta de varias co­
pias. Lat. Modulatio. Cantio." (DA)
Tono y tonada: con estos nombres se llamaba en el XVI a las 
piezas cortas de canto acompanadas de mûsica. As! pasaron al tea 
tro significando lo que se cantaba en la funcién ya fuese al co- 
mienzo o en el interior de la misma. Es un "cantable".
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No era, pues, género teatral definldo, sino embriôn de gêne 
r o : una parte cantada, generalmente al comienzo de la comedia, - 
mientras los cémicos se preparaban para la loa. Solfa ser un ro­
mance que no aludla al asunto de la comedia; romance pas toril, - 
caballeresco, jocoso. Lo cantaban los mûsicos o alguna mujer a - 
dos o tres voces (27). Cuando estos romances se especializan a - 
temas del hampa, ocupando un sitio claro en la representacién: 
bien en los intermedios, al final de los entremeses o de la come 
dia, o en cualquier otra parte, entonces es cuando da lugar a un 
género teatral determinado: la jâcara.
No es, pues, lo mismo "tono" y "jâcara", como parece ident^ 
ficar Pavén, aunque la jâcara como género, nace del tono (canto 
acompanado de mûsica: guitarras, vihuela, arpa).
7'- Tojymiu^
"Tonada alegre o festiva' (DA)
Como sustituto de las jâcaras, se inician al final del XVII, 
pero no en cuanto a la temâtica, sino en cuanto al canto y a la 
mûsica (28).
No encuentro ninguna diferencia esencial con "tono" o "tona 
da", pues, aunque "tonadilla" era la mûsica que servfa para bai- 
lar en el teatro, era también: "la letra de lo cantado, por cua^ 
quier concepto, en medio o al final de los entremeses y bailes"
(29) .
Tonadilla, o tonada rejuvenecida ("bailable", "cantable"), 
llegé a su perfeccién en la 2Êl mitad del XVIII.
No es, pues, género, sino manera de representar un género.
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8. - J A C A ^
Por concesiôn al pûblico, e 1 tono se "dégrada", se convier- 
te en "jâcara".
En sus comienzos era un romance que trataba sobre la vida - 
del hampa con su jerga caracterîstica (30), Era cantada con un - 
ritmo o tonalidad especial, a dos o tres voces, por los mûsicos 
o actrices. (Combinacidn de mûsica, canto y letra). Amplié sus - 
formas y se hicieron dialogadas, entremesadas, bailadas. Podla - 
ir sola, precediendo o siguiento al 1° acto, raras veces antes - 
del Baile, o inclulda en otros géneros: entremés, Baile, mojigan 
ga.
La palabra viene de la germanîa "jaque", significando al 
principio el conjunto de jaques, su vida y costumbres. Con igual 
signif icacién : " jacarandina" (lenguaje de jaques), " jacarandana',' 
"jacarandaina".
Al comienzo se llamô "xâcara" a la reuniôn de mozuelos de - 
vida nocturna y alegre. Acepclôn que trae el Diccionario de Auto 
ridades (31) que recoge también la de "tanido que se toca para - 
cantar o bailar" y "especie de danza formada al tanido u son pro 
pio de la Xâcara" (32).
Tres acepciones, pues, principales: mûsica, danza y letra: 
"Composlcién poética que se forma en el que llaman romance y re- 
gularmente se refiere en ella algûn sucesso particular o extrano 
ûsase mucho el cantarla entre los que llaman xaques, de donde pu 
do tomar el nombre" (DA).
Corominas la dériva también de 'jaque' rufiân... (jâcaro, - 
jaco, jacarando y jacarandino).
La esencia de la xâcara:
Ser cantada necesarlamente (por una melodîa o ritmo espe­
cial; habla actrices especialistas en cantarlas).
Tema: asuntos y sucesos relatives a la vida del hampa (rl- 
nas entre rufianes y sus mujeres, rivalidades entre dos jaques o
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do s marcas, los castigos que reciben...).
A bravés de las dialogadas, por el mismo desarrollo de la - 
accién, se deduce que iban acompanadas de cierto moviiniento co- 
reogrâfico (acepcién de "danza" en DA) y seguramente de mûsica - 
(acepcién también en DA). Y esto séria lo esencial y permanente 
en ellas -continuado y revivido en la "tonadilla"-, pues el tema 
literario-germanesco parece difuminarse y borrarse en algunas de 
Quinones.
Como género, en la representacién se introduce al avanzar - 
el siglo (XVII), y sobre todo a partir de Quevedo (33) quien las 
realza y afirma con su ingenio, propiedad y capricho, pudiendo - 
considerârsele como el primer descubridor de ellas (aunque no 
hay seguridad de que se cantasen sus jâcaras en el teatro...).
La moda y perfeccién: a partir de 1612 fecha de la "venida 
al mundo" de su EscarramSn (34).
El vocablo aparece por 1—  vez en Cervantes con distintas 
significaciones: "bravuconeria", "lenguaje jergal", "vida hampo- 
na " . Como nomlDre de una composlcién literaria el primer testimo- 
nio parece ser de Castillo Solôrzano en 1627.
Género de muchisimo éxito y degustado por el pûblico quien 
a veces pedîa a gritos que se hiciese una antes de terminar el - 
espectâculo. A veces los actores mezclados con el pûblico pedian 
jâcara, la cual, a veces, se cantaba también, no en el escenario 
sino en diverses partes del teatro.
Como auténtico género dramâtico y propiamente tal, hay que 
considérerlas en un momento de su evolucién: cuando del sencillo 
romance hampeaco cantado a dos o tres voces pasan a ser dialoga­
das, entremesadas o bailadas. Cuando de la narracién recitada y 




Al final siempro, cuando la habïa, del 3” acto.
lia palabra parece ser del 2” o 3" decenio del siglo. No la 
menciona Covarrnvias, por lo menos quiere decir que no séria muy 
corriente.
Viene de "bojiganga" o "boxiganga" (35) -derivado de "boxi- 
ga"- (XVI y XVII), voz que aplicada al teatro la encontramos en 
A. de Rojas como agrupacién teatral (1603), pasa a signi.ficar en 
el XVII un tipo de juguete dramâtico aunque su sentido usual es: 
una cabalgata carnavalesca o especie de mascarada.
En el Quijote (II, XI), un cémico "venia vestido de boxigan 
ga con muchos cascabeles, y en la punta de un palo trafa très 
vexigas de vaca" (Con las que se servia para sus habilidades his 
triénicas. Sale en las representaciones de otras mojigangas, lia 
mado también "botarga"). Aqui vemos ya una caracteiistica de la 
misma; vestido grotesco, ruido, jolgorio...
Cuando en el S. XVIII se prohibieron las mojigangas, su nom 
bre tendié a conservarse casi con la ûnica acepcién figurada de 
"cosa ridicula con que parece que uno se burla de otro" (DA).
La mojiganga era, pues, una especie de mascarada cuya esen 
cia era: la mâscara, la rara vestimenta, movimiento, tumulto, de 
sorden, danzas... Todo en abigarrado conjunto (36). "Fiesta pû- 
blica que se hace con varies disgraces ridicules, enmascarados -
los hombres especialmente en figuras de animales" (DA).
Diversién pûblica, pues, en la que se celebraba algûn acon- 
tecimiento interesante, festejos monSrqulcos. Estas procèsiones 
de comparsas se hacian (aunque no exclusivamente) en palacio, co
mo diversién carnavalesca. Recorrian calles y plazas (37).
De la calle pasé al teatro y con los mismos elementos de 
'mâscara' o comparsa ataviadas con trajes de capricho.
El Diccionario de la Academia la define como; "obrilla dra-
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mâtica muy breve para hacer reir en que se introducen figuras r^ 
dîculas y extravagantes..."
Como género teatral, pues, se represents al final de la co­
media, después del 3° acto.
Vestimenta y disfraces extranos, no necesariamente de anima 
les. Estrepitosos ruidos de instrumentes musicales. El asunto de 
muchas de estas mojigangas teatrales se reduce a la bûsqueda de 
personajes curiosos para llevarlos a palacio "en mojiganga"; al­
gunas no expresan claramente qué es lo que tienen que hacer es­
tos personajes al llegar; otras terminan en mimico juego de ca­
rias, o danzas con hachas...
Dada la interconfluencia de géneros ya vista, hay entreme­
ses que pueden ser mojiganga por sus disfraces ridiculos o gra- 
ciosos ("El casamiento de la calle Mayor con el Prado Viejo", - 
"El Mago", de Quinones, escritos antes de 1637), y mojigangas - 
entremesadas o de baile que pueden ser auténticos entremeses 
("Mojiganga de la muerte", de Calderén), en el sentido de que - 
hay un argumento dialogado-recitado, cantado, bailado, y presen­
tacién de entes "curiosos” ; estas son la mayorla de las que con­
servâmes.
Por tanto, distingo dos mementos de la mojiganga:
a) Primerez imitacién grotesca de las mascaradas populares, 
que suben a las tablas: gritos, mâscaras, ruido-musical, 
tumulto..., accién ralmica o danzada.
b) Moderacién equilibrada: lo anterior (en mayor o menor 
grade) t argumento entremesado. Estas son las auténticas 
mojigangas como género teatral.
Cotarelo senala la decadencia de la mojiganga por el agota- 
miento râpido de los temas debido a su carâcter burlesco, y por 
su esencia misma chocarrera y ruidosa impropia de las tablas.
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10-- FIN DE FIESTA
El espectâculo terminaba en Fin de fiesta o en Mojiganqa.
No lo considère género porque no tiene notas propias y fi- 
jas que le diferencien de los vistos hasta ahora. Puede reunir - 
ligero argumente, intervenir el canto, el baile en diferentes do 
sis y formas.
Pieza de despedida y heterogénea, con idéntica funcién dra­
mâtica que la mojiganga, pero sin su espfritu bullicioso y ohoca 
rrero. Por eso, mâs bien que género dramâtico hay que considerar 
lo como modo, formas de representacién de estos géneros rnenores 
vistos.
1 1 . -  MATACHINES
Manifestacién teatral.
Son como derivacién de los antiques mimos, y secuela de la 
"Comraedia dell'arte". Llegan a través de Francia.
Espectâculo que se intercalaba en los entremeses, bailes y 
mojigangas o servia para acabarlas. Sobre todo a fines del XVI1.
La palabra designaba una ciase de danza:
"La danza de los matachines es muy semejante a la que an 
tiguamente usaron los de Tracia; los cuales, armados con 
celadas y coseletes, desnudos de brazos y piernas, con - 
escudos y alfanjes, al son de flautas, sallan saltando y 
danzando y al cornpâs de ellas se daban tan fieron gol^ies 
que a los que los miraban ponlan miedo... Algunos calan 
en tierra y los vencedores los despojaban. Y por este es 
trago aparente dt» matarse unos a otros los podemos 1la­
ma r matachimes . . . " (38)
Mâs claramente nos habla de estos "bailes de Matachines que 
oi se usan en Espana" Nances Candamo:
"Tenemos también una viva especie de los aritiguos mimos
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en los bailes de matachines que oi se usan en Espana, - 
tan recientes en ella que los pasaron acS las companlas 
de représentantes espafioles que llevô a Francia la.... 
Reina M5. Teresa de Austria, y los franceses los tomaron 
de los italianos, grandes maestros de gestos y reconooi 
mientos... Tampoco hacen éstos de oi movimientos desho- 
nestos, sino los mâs ridiculos que pueden, ya haciendo 
que se encuentren dos de noche y fingiéndose el uno te- 
meroso del otro se apartan entrambos, luego se van 11e- 
gando como desenganândose, se acarician, se reconocen, 
bailan juntos, se buelven a enojar, rinen con espadas - 
de palo, dando golpes al compâs de la mûsica, se asom- 
bran graciosamente de una hinchada vejiga que acaso apa 
rece entre los dos, se llegan a ella y se retiran, y en 
fin, saltando sobre ella la rebientan y se fingen muer- 
tos al estruendo de su estallido. Y de esta suerte —  
otras invenciones entre dos, entre quatro o entre mâs, 
conforme quieren, explicando er la danza y en los ges­
tos alguna accién ridicula, pero no torpe." (39)
Invencién de accién dramâtico-mimica, cémica (grotesca o r_i 
dicula), danzada...
Si los podemos entonces considerar como género teatral, aun 
que no estén subordinados directaroente a la comedia, sino a los 
entremeses, bailes o mojigangas. Su carâcter es esporâdico y re^ 
tringido y potestativa su ubicacién en el Espectâculo. No habria 
dificultad tampoco al considerarlos también "formas de represen­
tacién" de entremeses, Bailes o mojigangas. Las fronteras y el - 
deslinde exacto de géneros, sobre todo rnenores, es prâcticamente 
imposible.
12.- H ISTORIAS
Semejantes a los matachines, eran también éstas, danzas mi- 
micas. Bances Candamo nos dice que en el reino de Toledo, en la 
2—  mitad del XVII, se representaban:
"Escrivese primero en un desalinado romance el suceso que 
quieren representar, antiguo o moderno, en forma de rela 
cién. Este le va cantando un mûsico en voz alta y clara 
de forma que le perciva el auditorio, y conforme va nom-
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brando los personages, se van ellos Inlr.roduclendo a la 
escena vestldos con la tnalor propiedad que pueden y en 
mascarades como los antiques histriones. No representan 
ni articulan palabra alguna, pero con acciones y gestos 
(que la mala expresién de sus toscos artifices bace ri­
diculos en la sinceridad de su retérica natural) van - 
ellos significando quanto el mûsico canta y haciendo - 
los personages los movimientos que le tocan del suces­
so que se va cantando. No son movimientos deshonestos 
ni torpes los que éstos hacen como los antiguos Mimos, 
porque tampoco con ellos imitan personas viles ni accio 
nés leves, antes lo mâs plausible es que introducen en 
sus historias casos y personages heroicos donde es lo - 
mâs gracioso ver aquellos rûsticos revestirse de la ma- 
gestad que no conocen y hacer las acciones mâs desacom- 
pasadas vengan o no vengan a caso. . . ” (40).
Como los Matachines, puede ser género teatral también res- 
tringido, esporâdico y de potestativa ubicacién, pues no hay di­
ficultad para que se den las "Historias" sueltas, sin représenta 
cién de Comedia, o incrustadas a otros géneros.
Damos por supuesto el "Baile" como género. Por tanto, y su- 
puesta cierta flexibil1dad, por la imposibilidad de delimitacién 







No habiendo dificultad para anadir:
Matachines 
Historias-
Siendo las otras manifestaciones o simple denoroinacién de - 
género (sainete), forma de representar (folia, relacién, tonadi­
lla), embrién de género (tono, tonadilla), derivacién de género 
sin llegar a nueva consolidacién, participando de géneros défini 
dos (fin de fiesta).
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te, se prestan a representarlo. Pero lo que representan es 
un baile, con esta denominacién expresa en los ûltlmos ver­
sos de la pieza:
"Y si acaso el baile, puesto que oy se estrena, 
mereze el agrado de tanta grandeza...”
(Ms 4123 fol- 123).
Sirva el présente ejemplo como representativo de tantos y -
tantos que podrlamos aducir.
(21) "A la majestad catôlica de Carlos II, nuestro senor, rendi- 
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M.Espasa Calpe, 1 
abreviatura DRAE.
9—  edic., 1970, pâg. 810. Utilizaremos la
(23) FLECNIAKOSKA: "La loa", Madrid S.G.E.L., 1975, pâg. 13-29. 
Libro fundamental para el estudio de la loa como género dra 
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MEREDITH: "Introito and loa in the Spanish drama of the sis^ 
teenth century". Philadelphia, 1908.
(24) Coincide en general con FLECNIAKOSKA que ve como objetivos 
de la loa: la embajada del autor, salutacién, silencio y be 
nevolencia del pûblico, aplicacién y risa. op. cit. pâg. 30 
-49.
(25) BERGMAN: "Ramillete...", op. cit. pâg. 27,
(26) COTARELO: "Coleccién...", op. cit. t.I, pâg. VI-XV, XXIV- 
LIII .
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(27) G—  PAVON: "Teatro menor del XVII" M, Taurus, 1964, pâg. 10-
(28) SUBIRA: "La tonadilla escënica", Madrid, Real Academia Espa 
nola, 1928-30, t. I, pâg. 15-45. Véase también del mismo au 
tor: "La tonadilla escéniça, sus obras y sus autores", Bar­
celona, Labor, 1933.
(29) COTARELO, op. cit. pâg. CCLXXXVII.
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296 .
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(40) BANCES CANDAMO: "Theatro de los theatros", op. cit. pâg. 73 
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111. u  PALABRA "BAILE"
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ETIMOLOGIA
La palabra BAILE es un derivado del verbo BAILAR.
El Diccionario de Autoridades (1) nos dice que segûn ALDRE- 
TE es voz griega tomada de "Ballizzo" y que para COVARRUBIAS es 
frecuentativo de "Ballo" ("arrojar", porque los que bailan se 
arrojan con saltos y mudanzas).
COROMINAS (2) la hace derivar también de BAILAR, el cual es 
"alteraciôn del oc. ant. "Bailar", probablemente por cruce con - 
"Bailar" ("mecer"); éste vendria de "BAJULARE" y aquél del latin 





bailar................ (mecer) <bailar<bajulare (llevar
a cuestas, trans 
portar, cargar..)
Piensa que el cruce se producirla al entrar "balar" en Espa 
ha y encpntrarse con una voz autéctona "bailar" (mecer, mover la 
cuna) < "bajulare".
De todas formas no hay unanimidad etimolégica, pues también 
se ha intentado la explicacién de "bailar", por "BALLEARE", —  
"6a6iÇGiv", o por "forma mozârabe"... (2) incluso se ha querido 
ver tarabién ralz anglosajona: "walk" (paseo, carrera, caminata).
El Espasa subraya la duda etimolégica, pues mientras unos preten 
den que sea derivado del griego "Ballo" (echar, arrojar), otros, 
como PELLICER, COVARRUBIAS dicen que viene del latino "bajulo" - 
(cargar, ayudar, transportar) (3).
La 1— documentacién de "BAILAR" la encontramos hacia 12 70 
en Alfonso X: "Libros del Saber de Astronomia". También esté do­
cumen tada en J . Ruiz y es frecuente en el s. XV: Arcipfeste de -
—  . 1 3 0 —
Ta.lavera, Nebrija...
Aparece en el o c . peninsular: Martin Codax (s. XIII) y D. 
Denis de Portugal...
No se conocia en Castilla ântes del XIII, donde se empleaba 
"sotar"; asl el glosador de Silos (s. X) al no entender el latin 
"ballare", lo traduce por "cantar" (N® 250).
DERIVADOS
La palabra "BAILE", pues, viene de "BAIIAR".
A su vez, de "BAILAR" se derivan otras, de la misma manera 
que de "BAILE"; por tanto todas estas que veremos a contlnuacién 
como origen prlmigenio tendrân "BAILAR", aunque algunas vengan - 
directamente de BAILE". Por tanto estos derivados que convlene - 
retener ya desde ahora tendrân como nijcleos origiriarios "BAIIAR" 

























Algunas de estas palabras pueden haber dado origen en su po 
lisemia a la formacién de homônimos mâs que por convergencia fo- 
nética, por divergencia semântica. En cualquier caso, dada la dl^  
ficultad de deslindar en los casos particulares "dénde termina - 
la polisemia y dônde empieza la homonimia" (4), veremos las dis­
tintas acepciones de cada palabra sin meternos en el problema de 




-"Hacer mudanzas con el cuerpo y con los pies y brazos, con 
orden y a compâs, siguiendo la consonancia del instrumento 
que se tane" (5).
Esta idea estâ completada en G.E.L: "Ejecutar solo o acompa 
nado una sucesién regulada de pasos, saltos o actitudes, general^ 
mente al compâs de la mûsica" (6) .
El Dice, de la Acad. recoge esta misma idea pero sin expli- 
citarnos la necesidad del instrumento musical; "Hacer mudanzas - 
con los pies, el cuerpo y los brazos, en orden y compâs" (7)
-"En la Germanîa significa hurtar". (Dicc. Aut.). También - 
esta acepcién la registra el Dicc. de la Acad.
-"Moverse o agitarse râpidaraente una cosa sin salir de espa 
cio determinado" (Dicc. Acad.).
-"Retozar, excitarse las pasiones" (Dicc. Acad., G.E.L.)..
-Equit.: "Ejecutar el caballo algunos movimientos irregula- 
res y de îndole nerviosa (G.E.L.), ya andando, ya estando 
parado" (Dicc. Acad.).
-"Hacer bailar", tr. (Dicc. Acad.).
- T r . "No estar una cosa fija o segura en su lugar o ir an- 
cha una cosa" (G.E.L.).
- Impr.: "En una composicién tipogrâfica estar desnivelados 
los renglones letras o lîneas, ser irregular su alineacién* 
(G.E.L.).
BAILE
-"Festejo en que se juntan varias personas para bailar y 
danzar" (Dicc. Aut.).
Esta misma acepcién pero sin la explicitacién de "danzar" - 
se encuentra en G.E.L., y en Dicc. Acad.: "Festejo en que se j un
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tan varias personas y se baila".
- "Acto de mover cadenciosamente el cuerpo dando pasos va- 
riados; como acto espontâneo de alegrla no necesita acom- 
panamiento musical, aunque el ritmo si es necesario..V (8
- "Accién de bailar" (G.E.L.; Dicc. Acad.).
Présenta también esta acepcién el Dicc- A ut.: "También se - 
toma por el mismo acto de bailar".
- "Cada una de las maneras particulares de bailar V; danza” 
(G.E.L.).
- La unién baile-instrumento musical aparece en el Dicc. - 
Aut.: "Se llama también el que se baila segûn el tanido - 
que se hace o toca en algûn instrumento, del quai toma el 
nombre: como Chacona, Xâcara, Canario, Minué, Contradanza, 
Pabana..."
- "Cada una de las series de mudanzas que hacen los que ba^ 
lan. Se conocen con nombres particulares, como vais, rigo 
dén, fandango, etc..'.' (Dicc. Acad).
- "Lugar donde se baila" (G.E.L.).
- Como espectâculo teatral dice el Dicc. A ut.: "intermedio 
que se hace en las comedias espanolas entre la 2— y 3— -
jornada, cantado y bailado, y por eso llamado assi, que -
por otro nombre se le llama sainete".
Definicién perfecta en G.E.L.: "Composlcién dramâtica muy -
breve que combinando la letra, la mûsica y la mimica, se repre- 
sentaba, durante el siglo de Oro, entre la 1- y 2— jornada de - 
una comedia. Generalmente la letra de estos bailes consistia en 
un romance, solo o acabado en un estribillo, como en la Chacona 
y el baile del 'Ay ay a y ’ o en unas copias en zéjeles, como en - 
la 'Zarabanda *".
Dicc. Acad.: "Espectâculo teatral en que se représenta una
accién por medio de la mimica y se ejecutan varias danzas".
- En Germania significa "Laqrén" (Dicc. Aut.; G.E.L,; Dicc.
•1 34-
Acad - ) .
- Con significado de "of ic.tal de sayones" aparece en Hi ta -
(9) .
- Como expresiones cita el Dice. Acad.: "baile de bot6n gor 
do", "baile de candil", "baile de cascabel gordo"; "baile 
de cuenta"; "baile de S. Vito"; baile de trajes"; "baile 
serio".
- El Dice. Aut., y dentro t.ambiên de la misma palabra "Bai­
le", recoge la siguiente acepciôn; "Lo misrao que Alcalde 
o Juez ordinario secular de alguna villa o ciudad. Es voz 
usada en Aragôn y su corona". En carobio G.E.L., Corominas 
y Dicc. Aut., con esta nueva acepciôn y otras mâs - dJs- 
tinguen una nueva palabra BAII.E no derivado como el "bai­
le" anterior de "bayulare - bailar. DetengAmonos un poco 
en este segundo "baile".
G.E.L. da etimologfa catalana: "batlle".
Dicc. Acad. y Corominas: de "bajuins".
Para Corominas en Aragôn es "juez", de oc. "bai le", id, y - 
este del latin "bajulus" 'mozo de cuerda', por comparacidri del - 
funcionario con un hombre que lleva una carga. La 1—  doc. que 
nos d a , es del s. XIII y pertenece al Fuero de Tudela.
Creemos inâs acertado este origen ûltimo aunque exlstiese - 
tambiën en catalân "batlle", derivado quizâ tambi<^n de "bajulus? 
influenciando asî en el "balle" castellano, el cual se empled - 
también para traducir el cat. "batlle" 'alcalde*.
Alvar atestigua esta palabra "batlle" en un fragmente mur- 
ciano de 1262 y con significacidn también de "Juez" (10).
Asi pues, esta 1—  acepciôn del Dicc. Aut. de "alcalde o - 
juez ordinario" la afirina Corominas, como hemos visto, y el Dicc 
Acad.: "Antiguamente en la corona de Aragôn, juez ordinario en -
ciertos pueblos de senorio" .
- "En el principado de Andorra, magistrado de categoria in-
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ferior al veguer, cuya principal atribuciôn consiste en - 
fallar, debidamente asesorado, en primera instancia" (G.E.
Ii. ; Dicc. Acad.).
"En Cataluna, durante la alta Edad Media, oficial que re­
presents al senor ante sus vasallos y que estaba encarga- 
do del gobierno de una determinada zona" (G.E.L.).
"Tîtulo que llevaban los gobernadores de las colonias ve- 
necianas en el mediterrâneo oriental".
El "Baile General" era "ministro superior del real patri- 
monio", mientras que el "Baile Local" era "el que en aigu 
nos territorios entendia en primera instancia de lo tocari 
te a rentas reales" (Dicc. Acad.).
En Gifford y Hodcroft encontramos esta palabra con el si£ 
nificado de "ministro de justicia inferior, guarda" en 
textos aragoneses del s. XIV (11) .
BAILIA
De la misma forma que para "baile" G.E.L. da etimologfa ca­
talana: "batllia", que quizâ tambiên se derive de "batlle". Es- 
toy de acuerdo con Corominas y con el Dicc. Acad. que la derivan 
de "baile" < Bajulus.
- Esta 1— acepciôn de "territorio en que tiene jurisdiciôn 
el "baile" la encontramos en Dicc. Aut., G.E.L., Dicc. - 
Acad., y en Corominas.
- Signifies no sôlo el territorio soraetido a un Baile, sino 
tambiên el "sometido a una orden" (Corominas).
"Territorio de alguna encomienda de las ôrdenes" (Dicc. 
Acad.)-
"Dignidad y jurisdiciôn de un bailio de la orden de Malta' 
(G.E.L.).
- Para Berceo signifies "poderîo" ("Milagros", 706, Coromi­
nas) .
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- M, Alvar atestigua "vayllf.a" en el "Fuero general de Nava 
rra" y da el significado de "condicidn de baile o alto 
funcionario real" (12).
El Dicc. Aut. nos dice que en Aragôn se emplea tambiên oon 
terminaciôn masculins "bailio", pero esta es otra palabra que ve 
remos posteriormente.
- Nueva explicaciôn encontramos en Gifford, F.Vï. Hodcroft: 
"parte de la multa que pertenece al baile" (13).
BAILIAJE
De "bailla" (Dicc. Acad.).
- Dicc. Aut.: "Especie de encomienda en el orden de caballe 
ria de San Juan, comûnmente oy llamada de Malta, que ob- 
tienen por su antiguedad los Caballeros professes, y tam­
biên por gracia particular del Gran Maestre de la Reli- 
giôn".
La misma acepciôn en G.E.L., y Dicc. Acad., especificando - 
que es encomienda o "dignidad". (G.E.L. habla del "gran maestre" 
y Acad.: "gran maestre de la Orden", en vez de "de la Religiôn - . . )
- En G.E.L., tiene tambiên sinonimia con "bailla": "Circuns 
cripciôn territorial sometida a la jurisdiciôn de un bai­
le" .
BAILIO
Dicc. Aut.: derivado del fr. "baillif".
Dicc. Acad.: derivado del "baile" (bajulus).
Corominas: de oc. "bailiu"<"baile"<bajulus.
- De "bailio", como caballero de la Orden de S. Juan concre 
tiza muy bien su stgnificaciôn el Dicc. A ut.: "El Caballe
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ro professo y Coniendador de la Religiôn y Orden de S.
Juan que obtiene el Bailiage, y por distintivo de su dig­
nidad trahe cruz grande en el pecho, y es como consejero 
de Estado del Gran Maestre, y de la Rellgiôn".
Mâs escuetamente aparece la esencia de esta acepciôn en - 
Dicc. Acad.: "caballero de la Orden de S. Juan que ténia bailia- 
je". Y Corominas se fija en que "ténia una encomienda especial".
En G.E.L., se nos aclara que el bailio es un "grado supe­
rior al comendador" y que tiene "privilégié de llevar la gran - 
cruz".
- "En Francia, durante la Edad Media, agente superior o in­
ferior del rey o de un senor, encargado de funciones jud^ 
ciales" (G.E.L.).
BAILETE
No registra esta palabra el Dicc. Aut.
Corominas tampoco hace menciôn de ella.
Dicc. Acad.: derivada de "baile" (<bailar<bajulare).
- "Baile de corta duraciôn que solia introducirse en la re- 
presentaciôn de algunas obras dramdticas" (Dicc. Acad.).
Esta acepciôn la registra G.E.L.: "danza breve introducida 
en una obra teatral", junto con otra que no se diferencia en nada 
o en muy poco con una de las de balle, pudiendo considerarse a - 
estas dos palabras como sinônimas; "divertimento cantado y danza 
do que en las obras teatrales del Siglo de Oro espanol, alterna- 
ba la acciôn hablada con la mûsica y la mimica".
BAILIAZGO
No registrada en Dicc. Aut.
Corominas tampoco la menciona.
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Para G.E.L. y Dicc. Acad., es lo mlsmo que "bai lia".
BATLON
Corominas la hace derivar de "bailar" en su acepciôn germa- 
nesca de 'hurtar'.
Dicc. Acad.: de "baile" (<"bailar"<"bajulare").
- Un ûnico significado atestiguado en Dicc. Aut., Dicc. Aca 
"ladrôn viejo".
- Para Corominas es sôlo "ladrôn".
Es voz de germanîa basado su significado en el vocabulario 
de J. Hidalgo.
BAILITO
No registrada ni en Dicc. Acad., G.E.L. o Corominas.
- Segôn Die.. Aut.: "ladronclllo".
Es tambiên voz de germanfa y se basa el significado en J. - 
Hidalgo.
BAILETO
Voz no registrada ni en Dicc. Acad., ni en Corominas ni en 
Dicc. Aut.
- G.E.L., la menciona como sinônima de "Ballete".
BAILA
Dicc. Aut.: esta palabra tiene très acepciones, pero es una 
sola palabra.
Dicc. Acad.: dos palabras distintas: "baila" 1, "baila" 2.
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Corominas: una palabra y una acepciôn.
- Segûn la Acad., "baila" 1, viene del lat. "luparia", y 
significa"rano, pez".
El Dicc. Aut., tambiên anota esta acepciôn zoolôgica: "Cier 
to género de pescado que por otro nombre se llama trucha de mar
por la semejanza que tiene con la de los rîos en el tamano, co­
lor y sabor". Corominas no senala esta acepciôn.
- "Baila" 2, para Dicc. Acad., es forma antigua -E.M.- y 
significa "baile". Por tanto tendrô las mismas acepciones 
que "baile", pero sôlo se especifican très de éstas: "Fe£
tejo en que se baila", "acciôn de bailar", "mudanzas que
se hacen en el baile"; estando ausentes las acepciones de 
"espectSculo teatral..." -lôgica cronolôgica- y la germa- 
nesca de "ladrôn".
Tambiên para Corominas "baila" es 'baile' (derivado de "ba_i 
lar").
"Baila", "baile", se identifican igualmente en el Dicc. Aut. 
"Es tambiên lo mismo que baile u danza", pero aclara el âmbito - 
sociogeogrâfico de la palabra: "Es voz baxa usada entre los rûs- 
tlcos, no sôlo en Castilla sino en Aragôn".
- "en Germania significa sucesso" (Dicc. Aut.).
- Como expresiôn recoge el Dicc. Aut.; "Ser dueno o amo de 
la Baila" que significa: "ser el principal, el capataz de 
algûn negocio; ûssase de esta locuciôn en Aragôn".
IBATLARIN
Corominas: derivado de "bailar"
- Segûn el Dicc, Acad. es adj.: "que baila", por tanto ten- 
drâ todas las acepciones que la Acad. recoge en "bailar", 
entre las que figura, en germ, "hurtar".
Para el Dicc. Aut. es lo mlsmo que "bailador", (y como vere
“14 0 —
mo s en "bailador", slgnificarcî tambiên, aparté de "el que baila 
o tiene por oflcio bailar", "ladrôn").
BAILINISTA
Voz no registrada ni en G.E.L., ni en Dicc. Aut.
Corominas la dériva de "bailar".
- Es adjetivo desusado pero se decf.a del poeta "que escri- 
bta la letra para (los) balles" (Dicc. Acad., Corominas).
BAILADOR
No registrada ni en G.E.L. ni en Corominas.
- "Que baila" (Dicc. Aut., Dicc. A cad.), sin hacer referen­
d a  a si lo hace por gusto o por necesidad. ..
- Significado de "bailar" como ofioio: "que tiene por ofi- 
cio bailar" (Dicc. Aut.); "bailarIn" (o bailarina) profe- 
sional que ejecuta balles populares de Espana, especial- 
mente andaluces" (Dicc. Acad.).
-"Ladrôn" en germ. (Dicc. Aut., Dicc. Acad.).
(Tanto para Dicc. Aut., como para Dicc. Acad., vemos, pues, 
que "bailarin" y "bailador" son palabras sinônimas).
BAILABLE
Nada de esta palabra en Corominas, Dicc. Aut., ni en G.E.L. 
Sôlamente en Dicc. Acad., y con estas dos acepciones:
- "adj. Dfcese de la mûsica compuesta para batlar".
- "Cada una de ].as danzas mês o menos largas y complicadas 
que se usan en el espectêculo compuesto de mimica y bai­
le, y especia Imente en algunas ôperas u obras dramâ ticas'.'
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BAILADERO-A
Lo mismo que la palabra anterior, s61o en el Dice, de la 
Acad.;
- "adj. ant. bailable".
- "m. En algunas provincias, sitio ciestinado para los bai­
lee pûblicos".
BAILANTE
Sôlo en el Dicc. Acad.: derivada de "bailar":
- "p. active de 'bailar'. Que baila".
- "adj. 'bailarin'".
- m. Argen. Orgia nocturna de gente pobre".
BAILISTA
S6lo en el Dicc. de la Acad.:
- "Com. p. us. 'Bailarin o bailarina'".
BAILOTEAR
Sôlo en el Dicc. de la Acad.:
- "Intr. Bailar mucho, y en especial cuando se hace sin gra 
cia ni formalidad".
BAILOTEO
Sôlo en el Dicc. de la Acad.;




Aunqiie la incluye dentro de los derivados de "bailar", acla 
ra que no es verdadero derivado, sino alteraciôn de "debaylada" 
que es el cat. "devallada" 'bajada', 'cadencia', derivado de "da 
vallar" ’bajar’, con influjo de "bailar".
- Por eso hay que entender 'bailada' como: "nombre de una - 
clase de melodla" (Corominas).
- El significado que para Corominas tiene "devailadas", en 
Hita es de "codas cadenciales" (14).
- Esta misma palabra en el aragonés del "Libro de Alex", 
2118b "deballadas" (15), la traduce Alvar por "bailables" 
(16) .
gar
Si sintetizamos el capitulo debemos subrayar en primer lu-
- La duda etimolôgica, inclinSndome por mâs convincente por 
la explicaciôn de Corominas.
- Retengamos de "BAILE" los siguientes significados:
. Festejo en que se juntan varias personas para bailar ha 
cer mudanzas con los pies, cuerpo y brazos, en orden y 
compâs, siguiendo o no el compâs de la mûsica, como ac- 
to espontâneo de alegrfa.
. Espectâculo, intermedio teatral, cantado y bailado, muy 
breve, comblnando letra, mûsica y mimica, que se repre- 




- Entre los derivados conviens tener en cuenta de ahora en 
adelante los siguientes:
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Bailete: baile de corta duraciôn o danza breve introdu
cida en la representaciôn de algunas obras - 
dramâticas.
Tambiên es un divertimento -cantado y danzado- 
que alterna la acciôn hablada con la mûsica 
y mimica.
(Sinônimo de Baile en dos de sus acepciones). 
Baileto: como sinônimo de Bailete.
Baila: forma antigua y lo mismo que Bal l e -
Bailarin: como adjetivo derivado de Bailar- 
Bailador: sinônimo de Bailarin,
Bailable: como la danza que se emplea en el espectâculo
compuesto de mimica y baile sobre todo en al­
gunas obras dramâticas-
Ballante: adj. sinônimo de Bailarin.
Ballista: adj. sinônimo de Bailarin.
Bailotear:bailar mucho, bailar sin gracia-
Bailada: nombre de melodia, codas cadenciales .
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IV. BAILE Y DANZA
— 147 —
Hemos visto ya la etimologia y el significado de BAILE. De- 
tengâmonos un poco en la palabra DANZA para ver las semejanzas - 
y las diferencias de ambas palabras.
Como en "Baile" hay tambiên distintas opiniones en cuanto - 
al origen.
Es un derivado de "danzar".
ALDRETE, segûn el Dicc. de Aut., "pone este nombre entre 
aquellos que nos han quedado de los godos, que en la lengua de- 
clan "dantza".
ROSAL, 1601: "dança y dançrar, esté corrupto; declase lança 
y lançar, como se nota en la palabra lança, y fue vocablo godo" 
(1) .
COVARRUBIAS piensa que viene del latin "ducere": "... quasi 
’ducança' porque va uno delante que es el que la gula y los de- 
mâs le siguen... (2). De danca se dixo 'dançante', 'dançar’,'dan 
çador *..."
Hace, pues, derivar el verbo del sustantivo.
DICC. AUT., dice de la palabra 'dançar' que "parece mâs ve- 
roslmil trahiga su origen del verbo teutônico 'danzer'" (3).
DICC. ACAD. dériva 'danzar' del ant. alto al. "dansen" 'ex­
tender' (4).
COROMINAS dériva 'danza' de "danzar", el cual viene "del fr. 
ant. "dancier" (hoy "dancer” 'bailar'), de origen desconocido.La 
1— doc.; "dançar", h. 1280: "Gral. Est." 295a 27; Hita, 471b 
Aparece tambiên Nebrija: "dançar o bailar”, y es frecuente desde 
la 2— mitad del S. XIV. Del francês pas6 a todos los romances, 
as! como al inglês 'dance' y al alemân 'tanzen'..."






Si el "dancier" viene del "ducere" latino, entonces tendrla 
mos, simpiificando, dos orîgenes:
- germânico
- francês
pero el problems no es tan sencillo y el mismo Corominas, des- 
pués de explicar diverses etimologias posibles segûn Dfez, Klu­
ge, Bruck... reconoce que "la etimologia ha sido largamente deba 
tida sin llegar a resultados satisfactorios".
De entre los significados de esta palabra he aqui los mês - 
signi ficativos:
Para NEBRIJA: "Oança o baile... V. baile" (5)
DICC. AUT.: "Balle serio en que a compâs de Instrumentes se 
mueve el cuerpo, formando con las mudanzas de sitlo vistosas y - 
agradables plantas..." Esta definlciên tiene el mismo sentido - 
que una de las definiciones que el Dicc. Aut. da de "bailar",aun 
que aquI, en "danza", dice que es baile "serio".
Encontramos otra acepciôn: "agregado de danzantes que se - 
juntan para alguna funciôn, que regularmente son ocho hombres o 
mujeres acompanados de uno o dos que tocan tamboril, galta, gui- 
tarra, u otro instrumente". Tiene tambiên similitudes con algu­
nas acepciones vistas de "baile"; las que hacen alusiôn a "baile" 
como espectâculo, funciôn teatral, etc..
DICC. ACAD.: La deflniciôn anterior del Dicc. Aut., queda - 
completada ahora por el sentido sinonimico que de "danzar" y"ba^ 
lar" (danza y baile) se ve a primera vista en la siguiente acep­
ciôn: "Cierto nûmero de danzantes que se juntan para bailar en - 
una funciôn al son de uno o varlos instrumentes". Sentido sinon! 
mico que se ve mâs claro en la 1— acepciôn; "f. baile, 1, ac­
ciôn de bailar y sus mudanzas". Este sentido sinonimico tambiên 
lo atestiguan diverses autores, alguno de los cuales llega a
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identif.icar en la palabra "Danza", 'danza y baile', es decir, a 
ser lo imismo. Asi vemos en Gili Gaya, que "danza" para FRANCIOS, 
1620, e:s 'ballo', 'danza';"dança de espadas"; 'cioé un ballo che 
si fâ cton spade'; "hacer danças": 'far balli o danze'.
Paira SOBRINO, 1705 : "dança, f. bay le, m. " : 'danse, bal' ("dan 
car, baàilar": 'danser').
Pajra OUDIN, 1607: "dança o bay le" : 'danse, bal'.
De todo esto vemos que no existe un deslinde exacto y tajan 
te entre las dos palabras. Sinonimia en algunos de sus significa 
dos, perro no en todos: danza^ladrôn, ni a intermedio teatral, ni 
a juez comarcal que encontrSbamos en el baile.
lîe aqui las principales expresiones, atestiguadas en el 




ANDAR O ENTRAR EN DANZA
BUENA VA LA DANZA
METER EN DANZA




METERSE EN DANZA DE ESPADAS
DANZA DE CINTAS
DANZA DE ORGAZ
DANZA ALTA Y BAJA
DANZA DE LOS MATACHINES
DANZA PIRRICHA
Si nos fijamos en la descripciôn de cualquiera de ellas, 
por ejemplo, la
Danza hablada: "La compuesta por personajes vestidos al pro 
pôsito de alguna historla... lo que executan al tiempo que dan-
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7311, reezclaniio entre las mudanziis alguna representaciôn", vemos 
que, en esencia es lo mismo que "baile" en el sentido de pieza - 
corta, dramStica, espectâculo teatral...
Signe, pues, el no deslinde claro y la sinonimia en alguno 
de sus sign i ficados, ya apuntado.







"Persona que danza en procèsiones y balles pûblicos" (Ac.). 
Sinônimo, pues, de "ballante": 'que baila'. Si "danzar" es 'bai­
lar las personas' (Ac.), "ballante" y "danzante", son pues pala­
bras sinônimas. üemuestra tambiên esto la aclaraciôn del Dicc. - 
Aut.: "Usase de esta voz sôlo para slgnificar los cjue danzan en 
las procesiones u otras danzas pûblicas poco pulidas" (G).
Danzador
Nebrija; "dançador o baylador" (Gili-Nebrija) .
Oudin, 1607: "dançador o baylador, danseur, balleur" (Gili)
Sobririo 1705: "dançador, baylador: danseur" (Gili) ,
Dicc. Aut.; "El que danza" ("Danzar" - bailar con gravedad 
a compâs de jnstrumentos, con orden, escuela y ensenanza de pré­
ceptes". Es el mismo significado (pje "bailar").
Danzartn
Dicc. Aut.: "El que danza cortesana y pulidamente".
Dicc. Acad.: "Persona que danza con destreza".
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En esta palabra quizâ no exista un parangôn semSnhico exacto 
con "bailarin" (o "bailante", "bailista", pues estas très son si 
nônlraas) porque anade en si una nota de perfecciôn: "cortesana- 
mente", "pulidamente", "con destreza”..., aunque en mînimo grado 
puede haber sinonimia, pues "bailarin": "tiene por oficio bailar' 
es un 'profesional'... y esto requirirla cierta selecciôn, expe- 
riencia o perfeccionaraiento.
Danzado
Dicc. Acad.: "danza, baile" .
"cierto nûmero de danzantes de una funciôn".
Danzôn
No tiene nada que ver con "bailôn".
Dicc. Acad.: "baile cubano semejante a la habanera".
Es decIr; entre los derivados de "danzar", se da tambiên la 
sinonimia con los derivados de "bailar" de forma mâs abundante - 
que la sinonimia atestiguada en las expresiones formadas con la 
palabra "danza".
Podemos, pues, deducir que "baile" y "danza" son palabras - 
sinônimas. "En nuestra lengua las voces de 'baile' y 'danza' son 
sinônimas, pues mientras los antiques clâsicos pretendlan que - 
'danza' sôlo significaba una clase especial de baile hierâtico, 
cereraonioso, otros, en cambio, aplicaban indistintamente los nom 
bres de 'baile' y 'danza' a toda clase de manifestaciôn coreogrâ 
fica..." (7).
Larrousse (8) tambiên ve como sinônimas estas dos palabras.
Aboga tambiên por la sinonimia AlbertTorrelias, para quien 
la danza es baile depurado. Define asî al baile: "Acto de mover 
cadenciosamente el cuerpo dando pasos variados ; como acto espon­
tâneo de alegrfa no necesita acompahamiento musical, aunque el - 
ritrao sî es necesario. Esta palabra es sinônima de 'danza', si -
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bien, en la acepciôn espanola de estas palabras hay una diferen­
cia de matiz. Baile, parece indicar una forma mâs (popular ; danza, 
représenta una mayor elaboraciôn , ref inainiento o estilizaciôn .
Asî se dice, por ejemplo, 'Danzas orientales', 'Danza saqrada', 
'Danza del Fuego', etc., y en cambio se nombra el 'baile de mâs 
caras', 'baile flamenco' ... etc..." (9).
Roque B a r d a  tambiên adinite la sinonimia. Nos define el bai 
le como: "un ejercicio que consiste en mover a compâs los pies, 
el cuerpo, los brazos; danza es este mismo ejercicio sometido a 
ciertas reglas y susceptible de ensenanza' (10). Argumenta con­
tra los que dicen que la danza es mâs que el baile porque supone 
mâs artificio, riqueza, lujo o cultura, pues "el balle es la dan 
za como idea, como principio, como unidad; el baile es la reu- 
niôn de todas las danzas... lo mlsmo que el gênero es la reuniôn 
de todas las especies... Las danzas no pueden distinquirse de 
los balles porque el balle es uno..."
Igualmente son sinônimas las dos palabras para Casares (11).
Tambiên Corominas, al explicarnos la etimologîa de 'danzar' 
nos dice que su origen es el verbo "dancier" que reunîa en sî 
los signi f icados de "danza solemne individual" y "baile colecti- 
vo de la especie mâs distinguida" (vemos, pues, que no hay dis- 
tinciôn: 'danza solemne'; 'baile colectivo'), por contraposiciôn 
al verbo "baller", têrmino popular; es decir: los mismos signifi 
cados que "dancier", traducidos al pueblo... Mâs tarde este ver­
bo se anticûa en fr. y entonces el castellano conserva para "dan 
zar" el matiz primitivo, es decir: la solemnidad, la distinciôn,. 
mientras que "bailar" es la popularizaciôn.,.
Podemos seguir aportando mâs pruebas, pero creo que con lo 
dicho es ya sufici ente. Si hacemos un breve resumen, a modo de - 
conciusiôa de este capîtulo, haremos hincapiê en:
- la discusiôn etimolôgica de "danza", de la que me conven­
es el coherente razonamiento de Corominas,
- el no deslinde exacto y tajante entre los significados de
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"baile" y "danza", asî como en sus derivados y expresio­
nes T
- sinonimia de "baile" y "danza".
Vemos entonces ya la delimitaciôn de estas dos palabras"bai 
le" y "danza"... su unidad, su sinonimia... Creaciôn espontânea 
como descarga de energîa, como espectâculo y diversiôn folklôri- 
ca, como una exteriorizaciôn mâs del aima popular... Y asî, sus 
movimientos, sus formas (y sus danzas) llegarîan poco a poco pe- 
gândose a otra forma anîmica popular, como es el teatro, tîmida- 
mente primero y pujante, creciente, despuês, hasta fundirse las 
dos en una... hasta la creaciôn de un nuevo género literario: EL 
BAILE DRAMATICO.
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(7) "Enciclopedia..." op. cit. pâgs. 209-224. (Hace historia de
tallada de los oriqenes y amplia explicaciôn de todo tipo -
de balles y danzas).
(8) G.E.L., o p . cit. t.3, pâg. 668.
(9) ALBERT TORRELLAS: op. cit. pâg. 64.
(10) ROQUE BARCIA: "Gran diccionario de sinônimos castellanos". 
Buenos Aires.- Joaquin Gil, 1950.
(11) CASARES: "Diccionario ideolôgico de la lengua espanola". 
Barcelona, Gustavo Gili, 1959, pâg. 258 y 121, donde apor- 
ta mâs de 250 términos con ellas relacionados.
V. DEFINICION. ORIGEN Y EVOLUCION
1 5 6 -
El BAII.E, CO mo género dramfitico pertenece al llamado teatro 





Si intentamos un deslinde exacto en cuanto a género ~y esto 
es prâcticamente imposible en este teatro "menor" sobre todo, se 
gûn hemos visto-, descubrimos que BAILE DRAMATICO, o BAILE es 
cualquier intermedio teatral que tenga como motor y fin, como nû 
cleo giratorio, el oaminar hacia las mudanzas, bien sea introdu- 
ciendo "bailes" o "danzas" (aristocrâticas o populares) -con sus 
tonos y mûsicas correspondientes- formando todo eiJ.o un argumen­
te désarroi.) ado por unos personal jes, o bien introduciendo otros 
tonos y mûsicas creados expresamente, dando asi vida juntamente 
con la letra argumentai a una acciôn consistante, autônoina y dra 
mStica.
La parte esencial, la mâs principal: el baile propiamente - 
dicho. Por eso recibiô este nombre: por su parte coreogrâfica, - 
la mâs destacada: "A parte de lo literario... se componia de una 
parte de mûsica y canto, que no era esencial, sirviendo tan sôlo 
para graduar y hacer mâs bello si l ejercicio mimico, o sea el ver 
dadero baile. . , " (1)
Por orden de prioridad, pues:
. mudanza, mimica 
. mûsica y canto 
, letra acomodada a mûsica
Luego lo que nos ha quedado a ncsotros, objeto de nuestro - 
©studio, es sôlo una parte minima del BAILE DRiVMATICO ESPAROL, y 
no la mâs importante, por cierto...
Que de c) ara desde el comie.nzo la diferencia entre "Baile" y
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"BAILE DRAMATICO" (2). La crîtica al hablar de "baile" suele con 
fundir o no especificar las dos realidades y los dos conceptos - 
de la misma palabra creando bastantes confusiones.
El "baile" espectâculo y recreo, diversion coreogrâfica de£ 
cansa en una letra cantable: romance, jâcara, copia, seguidilla.. 
compuesta por poetas populares y cantada con mûsica de guita- 
rras, panderos, sonajas, bandurrias y demâs instrumentes. Cada - 
una de las estrofas del cantable termina con el mismo estribillo. 
Asi por ejemplo; El Villano, usaba dos estribillos:
- "Al villano que le dan
la cebolla con el pan"
- "El caballero del Marqués
cojo, manco y rabén es." (3)
Por tanto, cada "baile" podia tener multitud de letras y al 
gunos estribillos: asi: el Villano, la Chacona, el Zarambeque...
Pues bien, el "baile" existe en la comedia, loa, fin de - 
fiesta... entreraés y en el BAILE DRAMATICO. Es decir: todo BAILE 
estâ compuesto por "baile", pero no todo "baile" se convierte en 
BAILE DRAMATICO.
Este ûltimo requiere ademâs una acciôn por inedio de unos 
personajes... no narraciôn de la acciôn por medio de la mûsica, 
pues séria sôlamente un "baile" con su cantable mâs o menos ex­
tenso o variado... Por eso los primeros BAILES de Cotarelo; N ” 
193; "la boda de Foncarral"; n° 194: "La colmeneruela"; n" 196: 
"Bai]e pastoril"; N" 199; "Baile curioso y grave"; N ” 201; "Bai­
le del Duque de Huraena"; N° 202: "Balle de D. Jaime"; N® 203; 
"Baile famoso del Caballero de Olmedo"; N" 204: "Baile"- son"bai^ 
les", narrados, pero no llegan a ser auténticos BAILES dramâti- 
cos.
De los bailes y danzas quizâ alguno en concrete se acercase 
mâs al BAILE DRAMATICO: V g : el "Rugero", cuya letra cantable era 
coloquios galantes de libros de caballpr^as entre las parejas. 
Los sutiles conceptos, cantados por los mûsicos, eran glosados -
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por el galân y la dama, danzando, en su conversaciôn cortés o 
amorosa (4).
De cualguler forma: en el N" 204; "Baile" (es todo él "El - 
Rugero", la famosa danza cortesana), al Igual que los antertores, 
no hay ninguna indicaciôn de personajes, ni de mûsicos; por tan­
to, es todo suposiciôn... aunque como en alguno de los anterio- 
res, puede haber diSlogo efectivo -como parece que aqui existe - 
entre Rugero y su dama Bradamante, expresado grâficamente por 
guiôn senalando el cambio de interlocutor,..- Pero como no hay - 
ninguna acotaciôn ni senalamiento explicite de personajes, en - 
cuanto a su forma externa es un romance -con algo de diâlogo, co 
mo en muchisimos romances-, letra de balle... "baile" todo él... 
pero sin ser plenamente dramético... pues para que exista el au- 
téntico BAILE seré necesario
. el "baile" (baile, danza)
* petsonajes dramétlcos: que actûen por medio 
del diélogo (ya sea hablado o cantado) desarrollando una acciôn 
o asunto... que puede ser el desarrollo dramético sôlamente del 
cantable del baile -inclpiente BAILE DRAMATICO- o el desarrollo 
argumentai de un asunto cualquiera, tipo entremés, al que se le 
incluye o puede incluir la letra cantable de cualquier baile. Y 
esto séria la madurez y consolidaciôn...
Este caso es el que nos interesa: El BAILE ya maduro como - 
género. El cual, como hemos visto, estâ formado por el baile y - 
persona jes "dramâtlco s ' -elemento este ûltimo indispensable para 
que un baile se convierta en BAILE DRAMATICO-. Pero no es la su- 
ma "adherida" de estos dos elementos, sino un todo formado por - 
la conjunciôn dramâtica y vital de los mismos. (Es decir; que la 
letra del baila o danza, la letra cantable, tenga razôn de ser, 
venga a cuento en relaoiôn con la otra -"letra tipo entremés” , - 
Dicho de otra manera; que el persona je -"letra-tipo-entremés" 
que ya ha actuado o actûa esté fusionado con el personaje-letra 
cantable...).
La falta de esta fusiôn inclinaria a la pieza o bien al te-
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rreno del entremés o bien al de cualquier cantable bailado. En - 
tanto en cuanto mâs fuerte se dé, estaremos ante un més o menos 
auténtico y cualitativo BAILE DRAMATICO.
Por tanto, queda claro ya que no es lo mismo el balle con - 
que terminaban los entremeses y el BAILE (por eso, quizS, Quino­
nes lo Llamô ''entremés cantado"). En el entremés; mûsica, canto 
y mudanzas: al final, como separado de la letra, del asunto argu 
mental; en el BAILE: letra, canto, mûsica, mudanzas: en conjunta 
amalgama unitiva.
Como precedentes a este género literario -subrayemos prime- 
ro cômo la mûsica, uno de los elementos esenciales del BAILE, 
iba ligada al teatro ya desde sus comienzos: Egoglas de Encina, 
Lucas Fernândez, Gil Vicente, comedlas de Lope...- (5) senalemos 
los siguientes:
• Las danzas que acompanaban a las procesiones de las fies­
tas religiosas. Eran una fusién de las graves danzas cor- 
tesanas con otras mâs populares. Participaban en ellas 
hombres, mujeres, incluso ninos, simulando escenas reli­
giosas, morales, populares, mitolôgicas. Los disfraces 
eran de pastores, ninfas, salvajes, sâtiros, alegorfas de 
vicios y virtudes... Toledo organizaba estos esparcimien- 
tos con mâs solemnidad (6).
Dentro de estas festividades religiosas hay que subrayar 
los diâlogos, representaciones y danzas que ejecutaban - 
los seises. Una de ellas el famoso "Canto de la Sibila" 
estuvo muy difundido durante la Edad Media, y tuvo gran - 
auge hasta fines del XVI.
Esta solemnidad se celebraba en nochebuena: un seise sa- 
lîa de la sacristîa vestido en traje femenino, mitra en - 
la cabeza, sosteniendo con las manos un cuaderno con la - 
letra y mûsica del canto. A continuacién venian otros mâs 
que eran ângeles, con espadas, y otros acompanândoles,lie 
vaban hachones encendidos. Llegaban al preshiterlo donde 
se hallaba la Sibila. Se erttonaba la 1— estrofa y los ân-
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geles entrechocaban sus espadas mientras desde el coro se 
respond-ta cantando el eshrlbillo, y esto se repetla a ca- 
da nueva estrofa (7).
. De las danzas populares: las Historias; un nûsico canta - 
un suceso y los personajes lo representan mîmicamente.
* Las danzas habladast pequenas representaciones escénicas. 
Precedents bien claro del BAILE. La danza hablada que des 
cribe Cervantes en el pasaje de las bodas de Camacho (II, 
XX) puede pasar muy bien por cualquier "Baile del Amor y 
del Interés" desarrollado en un entreacto.
Semejante a ésta es la "Danza de los pecados" de Sânchez 
de Badajoz.
• La entrada del baile en e 1^ espectâculo teatral. A te s 11g ua 
do ya desde sus comienzos. Cualquier manifestacidn del bai 
le, bien en la forma ceremoniosa y aristocrâtica -aunque 
menos- o en la popular, incluso en sus manifestaciones 
mâs espontâneamente ruidosas y expresivas, sazonaba ale- 
gremente el espectâculo (8).
En Encina la letra servia como sustento de los movimientos 
del baile y describe los saltos y gritos: diâlogo de Justine y - 
Cristino, en "Egogla de Cristino y Febea".
Lo mismo Lucas Fernândez: al final de su 1— êgloga, y en la 
"Farsa del Nacimiento": se canta y se baila un villancico...
El baile de ambos es ruidoso, movido, de zapatetas, saltos..
En las obras en portugués de Gil Vicente: acotaciones fre- 
cuentes de que se baila "a cantiga seguinte", "cantando e bailan 
do ao som desta cantiga", "tornaon a sua cantiga bailando todos 
ao som délia ..."
También en las escritas en castellano: "Auto de la Sibila - 
Casandra" en el v. 219; "entran bailando una chacota", s in letra, 
y hacia el final, v. 690; "vanse cantando y bailando una chacota"
-161-
pero no se indica la letra. Y ya al final de todo; "cantan la - 
cantiga siguiente" (es la famosa: 'Muy graciosa es la doncella'),
y a continuaciôn: "es cantada por todos los personages y bailada 
de terreiro, de très por très" (9). Lo mismo en el "Auto de las 
gitanas" : una cantiga de siete versos -50-6: "cantando y bailan 
do al son de esta cantiga, se van las damas...". El baile, pues, 
no tiene que ir necesariaraente’al final. Aunque al final se dice: 
"Se vuelven a ordenar en su balle y bailando se van...". No hay 
indicaciôn de letra del baile...
Este auto gira en la ôrbita de nuestras piezas menores: en­
tremés, entremés cantado, baile entremesado, baile... Como ellos 
también complementaba el espectâculo, pues se nos dice antes de 
comenzar que fue "representado ante el muy alto y poderoso rey -
D. Juan... Era del Redemptor de 1521. Al fin del sarao entraron 
cuatro gitanas, cuyos nombres son Martina, Casandra, Lucrecia y 
Giralda y dice Martina "... y comienza el auto (10).
También se baila poco antes del final del "Auto pastoril - 
castellano" mientras ofrecen al Nino regalos.
En Sânchez de Badajoz: "Farsa del juego de canas", se canta 
y se baila un villancico "mano por m a n o ...”
Vayamos observando la breve aparicién del baile en escena, 
bien sin letra o cuando ésta existe es muy breve: cantiga, vi­
llancico... Suele ir al final, pero no necesariamente.
En Lope de Rueda: en el "Coloquio de Timbria", se termina -
bailando por "zapateado y castanetas".
Pénétré también en los autos sacramentales, donde a pesar - 
de su situacién religiosa con frecuencia apareclan escenas irre- 
verentes; el Papa y cardenales bailando la "Chacona" desenfrena- 
da, o danzas atrevidas...
Entre testimonies de autos con baile, baste recorder el de
"La fuente de la gracia", s. XVI: se canta y se baila una folia,
de breve letra, y no al final. Del mismo siglo: el "Auto de los 
desposorios de Isaac"; se baila «I final (11). Igualmente: el
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"Auto de la oveja perdlda", de Tiironeda.
También aparecia el baile en varios de los autos de Lope:
"La Maya", el "Auto de los Cantares", en el que se baila la espa
fïoleta "mudando los balles conforme fuesen las copias", etc.. .
El balle seguin en los Autos, como en los restantes géneros 
teatrales también una vez formado ya el BAILE como género: el do 
minico Alonso de Ribera se queja de ello y lo considéra indecen- 
cia proclamando su ilicitud, por la inezcla de lo roligioso con - 
lo profano al ir acompanado de bailes y entremeses atrevidos... 
concluyendo con que los autos del Corpus deben ser "no como 
ellos los hacen, envueltos en mil cosas lascives, claras o disi- 
muladas" (12).
Hay también indicio de baile, aunque menos, en las loas, pe
ro no en las primitives. A. de Rojas, en la de "El Santfsimo Sa­
cramento" incluye la siguiente acotacién, bastante antes de la - 
raitad de la pieza: "Salen los mûsicos con panderos y guitarras y 
cantan y bailan todos" : no hay indicacién expresa de que dejeu 
de bailar; probablemente, pues, bailen toda la letra. De las 68 
loas que recoge Cotarelo en su coleccién s61o en «fsta se baila - 
expresamente.
Si no como precedents del BAILE si como coadyuvante a su 
gusto y permanencia, en el sentido de que se dan cronoldgicamen- 
te a la vez, es decir: una vez ya nacido el BAILE, hay que notar 
que en los fines de fiesta, jécaras y mojigangas, el baile esta- 
ba presents, Igual que en la comedia (11). Hay multitud de ejem- 
plos, en la comedia del XVII, que demuestran el recuerdo y la - 
pervivencia, al ser ejecutados, de muchas danzas y balles no s6- 
lo populares sino también aristocrâticos : Rugero, Villano, Ga- 
llarda, Vacas, Fol las, Zarabanda, Rey Don Alonso, Chacona, Cana- 
rio, Conde Claros, Ay-ay a y . . . Puede servir de ejemplo: "La vi- 
llana de Xetafe", de I,ope.
Subrayemos también como causa y precedente sicolégico y so­
cial la costumbre y el gusto de bailar del pueblo -lo que expli- 
ca ahora esta penetracién del baile en los espectéculos indica-
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dos-, tanto el de la aldea como el de la cludad, a quien le gus- 
ta el baile "por naturaleza", por eso Cervantes dice que
"no hay mujer espanola que no saiga 
del vientre de su madré bailadora"
("la Gran Sultana", III).
Era de buen tono y motive de alegrla y orgullo el ejecutar- 
los con cierta destreza... Por eso desde el XVI existlan maes­
tros de ensenar a bailar y danzar.
Pero el entremés es sobre todo el precedente clarlsimo y 
quizâ el mâs importante. El baile llegô a ser parte importante - 
del entremés, alejândose de la comedia, que buscaba asuntos no­
bles, la "seriedad" en los temas, intriga y personages.
En el XVI ya habla entremeses que acababan en baile y a co­
mienzos del XVII, segûn diverses contratos en los que se le espe 
cificaba, vemos que ya iba cobrando carta de costumbre esta ter- 
minacién en baile del entremés.AsI en 1603 Nicolâs de los Rios - 
se concierta con la Cofradia del Rosario de la villa de Fuenla- 
brada para hacer: "un auto con dos entremeses con su mûsica y 
bailes..." y "una comedia con su entremés y mûsica y baile"(14).
De estos primeros entremeses que terminan en baile sirvan - 
de ejemplo; "Entremés del platillo", de Simén Aguado, Ms. de la 
BN, fechado en Granada en 1602; en prosa, se baila bastante an­
tes del final una chacona, con letra acomodada al asunto; al fi­
nal también sobre letra del Canario. AquI no existe tan claramen 
te el baile como anadido, por el mismo asunto del entremés, pues 
los ladrones son mûsicos y ellas saben bailar; aunque todo sea - 
una broma para robar al indiano. Semejante y del mismo autor:"En 
tremés de los Negros", Ms. de la BN., fechado también en Granada 
en 160 2. "Los rasgos de Santo Tomé", publicado en 1609 en la 1— 
parte de las "Coraedias de Lopè de Vega; en prosa y con la letra 
formando parte del entremés.
En: "Entremés famoso del sacpistân Sogui.jo" (Bare. 1612; 3^
parte de las Comedias ($e L . de V.); en verso; la letra; parte 
del entremés. E|) ambps la inclusion del balle, aun formando le-
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tra de] entremés, es un anadido postizo, pues se hace referencia 
expresa a cortar con la trama y pedir el baile.
Este anadido; también en otros: "Entremés famosos de los Ro 
mances" (Bare. 1612: 3- parte de las Comedias de L . de V.), don­
de se baila una breve letra, no desllgada de la trama (15).
"Entremés famoso del Mortero y chistes del sacristén" (Bare. 
1617: 8— parte de las C. de L. de V.), se baila también muy bre- 
vemente en los (iltimos 10 versos con letra ligada a la trama. Pe 
ro taunbién la introducciôn de la mûsica y baile es un anadido... 
De la misma manera: "Entremés famoso del triunfo de los coches", 
de Barrionuevo (Bare. 1617: 8—  parte de las C. de L. de V . ) , to­
do en prosa, menos los 12 ûltimos versos cantados y bailados...
En los de Cervantes también se baila: la zarabanda en "El - 
retablo de las maravillas", sin letra; en "Los alcaldes de Dagan 
zo", donde la intervencién de los gitanos y su balle de la gallar 
da y el polvillo, les hace ser un postizo sabiamente injertado - 
al asunto, aunque la letra de esos bailes toque muy de refilén - 
al asunto del entremés. Se baila hacia el final, pero no en el - 
final absolute del entremés.
En "la guarda cuidadosa", la entrada de los mûsicos es un - 
anadido postizo, aunque entran "para celebrar el desposorio can­
tando y bailando" con letra apropiada al asunto; los personages 
que cantan y bailan son los mismos que los del asunto: soldado y 
sacristSn. Podriamos estar ante un posible BAILE en embrién...
En "El rufién vludo" se baila al final un paso de la gallar 
d a , sin letra; el rastreado, cuyo romance alude a los personages 
que bailan y a cûmo la bailan, por lo tanto no es letra del asun 
to propiamente dicho del entremés, aunque si esté sabiamente in- 
jertada; el canario y el villano, sin letra (16) .
Sirva esto como ejemplo para ver c6mo éstos y otros pareci- 
dos pudieron influir en el BAILE.
El baile siguiô al entremés a lo largo del siglo; Castillo 
Solérzano, Hurtado de Mendoza, Quevedo, Juan de Zabaleta, Eran-
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cisco Lanini... Importai!tlsimo impulser del género fue Quinones 
de Benavente: Tirso en su comedia"tanto es lo demâs como lo de - 
menos" -Jorn- II, esc. 1^—  refiriéndose a Benavente dice que ha- 
brâ escrito 300 entremeses que acaban todos en baile, en contra- 
posiciôn a los antiguos que terminaban en palos. Esta comedia e^ 
tâ escrita en 1620; en Idgica llegarfa a escribir 900...
Este precedente: baile en entremés es la causa mâs importan 
te para el nacimiento del BAILE. Tanto es asi que podemos afir- 
mar que se origina en el entremés. Se ejecutaba en é l , bien sin 
letra, y en cualquier parte de la pieza, o al final de la misma 
y con letra, que era lo mâs corriente (17).
Asl pues con estos ejemplos representativos vemos que la le 
tra del baile y por lo tanto el baile es extrano a la trama del 
entremés, reduciéndose a describir los movimientos de los baila- 
rines, a cortar de forma mâs o menos tajante, con la trama, etc. 
En general o es un anadido postizo, pretexto artificial para con 
cluir la pieza -baile adventicio- o, por el contrario, forma par^ 
te consustancial de ella -baile orgânico-. En este dltimo caso - 
veo yo ya el germen del BAILE.
Nace, pues, del entremés -aunque como hemos visto, el baile 
es anterior al mismo- y se dériva de él. No habrfa dificultad al 
considerar el BAILE como forma del entremés; por eso coincide 
con él en multitud de aspectos tanto internos como externos y en 
muchfsimas ocasiones es imposible diferenciarlos tajantemente.De 
aqul lo hibrido del género: "entremés cantado" -como lo llamô 
Quinones-, "baile entremesado" o simplemente BAILE (18).
Como derivaciôn y forma del entremés lo prueba también -im 
posibilidad de deslinde de géneros- el aparecer algunas piezas - 
con los dos nombres a la vez: "El aceitunero", "Doctor Juan Rana" 
"El soldado" (19), de Quinones. Los impresores barajaban los tf- 
tulos. Como entremeses famosos, entremés cantado o baile famoso, 
aparecen también del mismo autor, y en distintas ediciones, las 
piezas de "El mundo al rêvés", "El remediador", "El alcalde de - 
Sacas" (20).
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BAILE, como forma del entremés, es como la .subl.imac.l6n del 
mismo, por la mûsica, canto y mudanzas- En el entremés, el balle 
podia faltar o reducirse al mlnimo; en el BAILE es esenclal. En 
el entremés, el canto y la mûsica de los instrumentes es acceso- 
rio; en el BAILE cobra suma importancia. En el entremés, la mûsi 
c a , el canto y las mudanzas iban generalmente al final y como re 
curso postizo; ahora aparecen como unidad superior integradora.
BAILE: forma, variante, sublimaciôn del entremés, al conver 
tir lo accesorio de éste -mûsica, baile- en principal por medio 
de la creaciôn de una unidad superior al conjuntar diverses ele­
mentos artisticos: recitacién, canto, mûsica y baile.
El conjunto cobra mâs calldad de BAILE en tanto en cuanto - 
se cante, baile mâs y haya un asunto auténtico -no la gracia de 
los bailarines, ni la letra de los mismos bailes o danzas popula 
res, letra acomodaticia y puesta ûnicamente como apoyo de las mu 
danzas-, asunto que por si solo se desarrolle naturalmente, re- 
presentândose en accién dramâtica (personages dramâticos) bien - 
cantada, hablada o bailada formando un todo arménico: la letra - 
sirviendo de apoyo a la mûsica; la mûsica y la letra, a las mu­
danzas; éstas en sus movimientos y gestos de ira, de amor, etc., 
redoblando la caracterizaciôn. Pero otra vez hay que resaltar - 
que esta delimitaciôn teérico-cualitativa no nos servirâ en bas- 
tantes ocasiones para la definiciôn de algunas piezas. r.Qué can- 
tidad de baile, canto... tiene que existir para que una pieza pa 
se a entremés a BAILE? iHay un punto exacto en el que una pieza 
pasa de uno a otro género? ôCuâl es ese punto? Pues bien, este - 
punto no es medible, reducible a nûmeros. Obramos globalmente y 
por subjetividad, intuiciôn; de aqul la posibilidad de equfvocos 
y variantes que vienen dândose en bastantes piezas de estas. Por 
ejemplo; el "B. de la Boda de pobres", de Matos Fragoso, que nos 
ha llegado como otras muchas con la denominaciôn expresa de Bai­
le , ies un auténtico Baile, o es un entremés con baile final o - 
germen de Baile?
Como género, pues, nace cuando -una vez desarrollados sus -
-167-
balbuceos entreraesiles- se independiza y pasa a ocupar uno de los 
intermedios de la comedia.
Esta independencia se da en 1616, pues existen ya bailes ira 
presos en este ano, aunque ya desde anos anteriores se habla de 
comedias, bailes y .entremeses como cosa distinta (21) , luego no 
es aventurado retrotraer la fecha hasta los ûltimos anos de 1500 
y los primeros de 1600, aunque Gonzalez de Salas diga que "ador- 
n6 nuestro teatro escénico, bien ya después de estar lo que se - 
llama Comedia espanola en alto punto y perfeccidn suma" (22).
Es l6gico ver, por tanto, que corre caminos evolutivos seme 
jantes al entremés del que nace. Si el entremés logra su florec^ 
miento y transformacién primitiva de 1600 a 1620, consolidando - 
el verso y el final en baile (23), en esta época, pues, tendria- 
mos la primera etapa del BAILE como género.
Género impulsado y perfeccionado, si no creado, por Quino­
nes, de quien conservâmes los escritos entre 1628 a 1638 (24) .
Cobra pleno desarrollo y se desdobla en formas y gustos :
"nuevas formas, apenas indicadas en Quinones iban a entrar en e^ 
te juguete. No era danzas aristocrâticas, ni bailes de pueblo, - 
ni comparsas numerosas de negros o indios; eran mudanzas y evolu 
ciones hechas por los mismos actores de la pieza toda o gran par 
te de ella, expresando muchas veces el fondo o argumente del bai^ 
le (si consistia en solicitaciones amorosas, desdén, celos y 
otros afectos), por medio de pasos, vueltas, cruces, cadenas, ar 
COS, cambios de parejas y otros giros y caprichos mimicos, que - 
con nombres extranos figuran en las acotaciones de estos nuevos 
bailes" (25).
Por tanto este baile de figuras y de conjunto revelarâ la - 
madurez como género y el culmen del BAILE:
Hacia mediados de siglo, el BAILE estaba ya en pleno auge; 
hay muchos testimonies pues en su baile "La fébula de Orfeo" d^ 
ce J. de Câncer (+ 1655):
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"No me ha quedado rlnc6n 
en la tierra ni en el cielo 
que no halla deshollinado 
para sacar bailes nuevos"
Testimonies semejantes y sin salirnos del BAILE, hay muchlstmos,
Pero sigue viviendo plenamente a lo largo del XVII, hasta - 
que ellos mismos encontraron su ocaso por desgaste y agotamiento 
de asuntos.
Ya a finales de siglo el pûblico pedia que se prescindiese 
de la letra y que sôlamente hubiese mûsica y baile. Incluso el - 
mismo nombre era sustituido por otros: bailete, baileto, sarao, 
dancerfa... y esto debido a la influencia francesa que introduce 
también en ellos sus danzas y movimientos tlpicos: conhradanzas, 
minués. La influencia Italiana se da sobre todo en el XVIII.
Después de una vida zigzageantemente fugitiva, en continua 
bûsqueda de si mismo -que llega en sus postrimerias a una cvirio- 
sa amalgama de lo espanol con lo extranjero- el baile dramético 
muere hacia el 1° terclo del XVIII, con la apariciôn de los sai- 
netes costumbristas.
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N O T A S
(1) COTARELO: "Colecciôn..." op. cit. t.I, p S g . CLXV.
(2) A partir de ahora, cuando nos retirâmes al Baile como géne­
ro dramâtico-teatral, lo escribiremos con mayGscula. Asl, - 
distinguiremos entre "baile" y "BAILE".
(3) COTARELO: "Colecciôn..." op. cit. t. I, pâg. CCXXXIII- 
CCLXXIII, muestra algunas letras y estribillos de los bai­
les y danzas mencionados en los entremeses.
Reproduce estos cantables el rarfsimo tratado de guitarra - 
de la época escrito por BRICERO: "Método muy facilïsimo pa­
ra aprender a taner la guitarra a lo espanol", impreso en - 
Paris en 1626 por Pedro Ballard. Este libro contiens los es 
tribillos y letras de algunos bailes: Chacona, Zarambeque, 
Villano, Marizâpalos... De él los copia ASENJO BARBIERI en 
Danzas y en Espana en "Bailes de los siglos XVI y ]{VII", en 
"La Ilustraciôn Espanola y Americana", 1877, XLIV, pâg. 346 
y 347 .
<4) DELEITO y PIRUELA: "También se divierte el pueblo", Espasa 
Calpe , 1966, pSg. 73.
(5) SUBIRA: "Historia de la mûsica teatral en Espana", Barcelo­
na, Labor, 1945, p â g s . 11-98.
(6) BARBIERI, op. cit. pâg. 346, reproduce las cqentas de estas 
danzas, tomadas del archive de la Catedral de Toledo.
PEREZ PASTOR en su libro citado anota las danzas del Corpus 
desde 1571 a 1600, en las que figuran "de portugueses", "de 
ninfas", "de pecados y virtudes", "de seis avestruces y 
seis imucliachos zapateadores", "de locos", "de gigantes", -
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"de villanos y vilianas"...
(7) MORALEDA y ESTEBAN: "Los seises de la catedral de Toledo",
Toledo, 1911, pâgs. 9-47. Trabajo mâs sôlido sobre los sei­
ses es el de ROSA y LOPEZ., Simôn: "Los seises de la cate­
dral de Sevilla", Sevilla, 1904.
(8) COTARELO: op. cit., t.I, pâg. CLXXV-CLXXXII .
(9) GIL VICENTE: "Obras dramât. castell.", edic. de Hart, Clâs.
Cast., pâg. 67.
(10) op. cit., pâg. 229.
(11) Para estas primitivas prosas y autos, con abundantes indica 
ciones musicales, es interesante la ediciôn del "Côdice de 
autos viejos" hecha por ROUANET y publicada bajo el titulo 
de "Colecciôn de autos, farsas y coloquios del siglo XVI", 
Barcelona, 1901, 4 tomos.
(12) ALONSO DE RIBERA: "Historia sacra del Santisimo Sacramento 
contra las herejîas de estos tiempos", VI, 1626, cit. por - 
COTARELO: "Bibliografla de las controversies, op. cit. pâg. 
520.
(13) Con respecto a ésta, incluso antes de consolidarse el BAILE 
como género: Baste recordar el memorial que la villa de Ma­
drid présenta a Felipe II en 15.98, pidiendo la reposiciôn - 
de las comedias. Se dice: "...Lo que mâs puede notarse en - 
las comedias en los bailes, müsicas deshonestas, asl de mu­
jeres como de hombres, que de esto esta villa se confiesa - 
por escandalizada y suplica a V.M. mande que haya orden y - 
riguroso freno para que ni hombre ni mujer baile ni dance - 
sino los bailes y danzas antiguos y permitidos y que provo- 
can sôlo a gallardia y no a lascivia; y lo mismo en lo de. -
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las mûsicas, que siendo de canciones virtuosas y morales, y 
aunque sean de conceptos amorosos, discretos y modestos, 
son loables, y de otra manera perniciosas, pues cierto, cer 
cenando esto, queda con perfecciôn toda esta obra..." (HES­
SE: op. cit. pâg. 33).
(14) FEREZ PASTOR: "Nuevos datos..." pâg. 68, 71 y 81.
(15) Gran resonancia y polémicas ha suscitado sobre si Cervantes 
se inspiré en él o si la pieza es una mera derivaciôn del - 
Quijote. Segûn Pidal, se compuso hacia 1591 ("De Cervantes 
y Lope de Vega", Austral,1964, pâg. 20-32). Merece distin- 
guirse el importante estudio de MILLE y GIMENEZ, J . : "Sobre 
la génesis del Quijote", (Barcelona, Araluce, 19 30, pâgs.: 
130-147, 204-219) quien, entre otras afirmaciones, le asig- 
na la fecha de 1588.
(16) Sobre la mûsica, danzas y bailes mencionados por Cervantes 
no sôlo en los entremeses sino en toda su obra, es fundamen 
tal el libro de QüEROL GAVALDA: "La mûsica en las obras de 
Cervantes", Barcelona, Comptalla, 1948.
(17) Por eso el baile podïa ser de distinto autor que el del en­
tremés. Hay bastantes entremeses en que se nos indica que - 
se haga el baile que se quiera. Habria, pues, bailes con su 
letra, que por corrientes y enormemente populares servirian 
de comodin para la terminaciôn del entremés... pero éstos, 
sueltos, no serian auténticos BAILES. Cotarelo parece dedu- 
cir esto (CLXXXIV), por los bailes n “ 187 a 206 de su colec 
c i ô n - Estoy de acuerdo con él en la posibilidad de la sepa- 
raciôn del baile del entremés, pero no en los n*187 a 206, 
pues estos tienen como minimo 80 versos, y el baile final - 
de los entremeses, aun los de Hurtado de Mendoza, no llega 
a ser tan largo.
(18) BERGMAN; "Ramillete..." op. cit. pâg. 23.
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ASEMSTO: " 11: inerari o . . . ” , pâg. 76, también parece identifi-
car los términos "baile entremesado" y "entremés cantado". 
Volveremos mâs adelante sobre esto y delimitaremos las deno 
minaciones... -pero en la pâg. 125 da a entender que son co 
sas distintas: "fijando de finitivamente cartas nuevas en 
que nadie le igualô: la loa entremesada, el baile €»ntremesa 
do, el entremés cantado..."
Como las diversas formas que adopté el entremés: loa, entre 
més, baile, jâcara y mojlganga, con amplio estudio del géne 
ro" origen, apogeo y decadencia de cada una de estas formas, 
es muy interesante el estudio de W.S. JACK: "The Early Entre 
més in Spain: The Rise of a Dramatic Form", Philadelphia, - 
1923.
(19) COTARELO: op. cit. pâg. CLXXXVII.
(20) BERGMAN: "L.Q. de BENAVENTE..." op. cit. pâg. 29. Si nos fi 
jamos en las colecciones impresas de entremeses de la época 
observâmes la no exactitud terminolégica, siendo cas! gene­
ral la tendencia a incluir en el término "Entremés", los gé 
neros a él cercanos: BAILE, loa, mojiganga... Volveremos so 
bre este punto.
(21) COTARELO: Loa n°167, op. cit. t.II, pâg. 450.
SAN ROMAN, en su serie de documentes de los anos 1590 a - 
1615, confirma lo dicho: Nicolâs de los Rios irâ a Torrijos 
y tendrâ que"hacer una comedia humana con dos entremeses y 
su baile..." y esto en 1604. Ver Doc.168, op. cit. pâg.100.
En el Doc. 280, ano 1610: Gaspar de Porres harâ "dos autos 
sacramentales y una comedia con sus entremeses, mûsica y - 
bailes..."
Lo mismo encontramos en otros muchos documentes: 291, 320, 
350, 351, 390, 391, 4 36... Se especifica claramente en es­
tos contratos, que la comedia va acompanada de la mûsica, -
-173-
entremeses y bailes.
(22) "Obras de Quevedo", BAE, t. LXIX, pâg. 36 7.
(23) ASENSIO; "Itinerario...", op. cit. pâgs. 63-69.
(24) COTARELO: CLXXXV - CLXXXVII.
(25) COTARELO; CXCI.
IVI. LOS CUATRO INTEGRANTES
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El BAILE estS formado, como hemos visto, por cuatro inté­
grantes: intégrante hablado, musical, cantado y bailado. Dicho - 
de otra manera; recitaciôn, mûsica, canto y baile. Es decir; los 
mismos cuatro intégrantes que otros géneros (entremeses, loas, - 
jâcaras...). La diferencia entre ellos estriba en la forma y dig, 
tribucidn.
Hemos visto ya que en el BAILE estos cuatro intégrantes ac- 
tûan en conjunta amalgama unitiva, la cual no es posible reducir 
a matemStica, sino que es mâs bien una apreciaciôn subjetiva. De 
ahi se origina la imposibilidad de un exacto deslinde, la inter- 
confluencia de géneros.
Por eso ante esta imposibilidad sélamente podremos anotar - 
las caracteristicas de estos intégrantes, de qué forma y manera 
aparecen en el BAILE.
Analicemos separadamente cada uno de ellos;
1'- INTEGRANTE HABLADO 0 RECITACION
La parte hablada esté présente por lo menos en un 8 0 % de - 
los bailes, pues muy pocos bailes son, como veremos totalmente - 
cantados o bailados.
La cuantia de ella es variable y habria que analizar -como 
en el caso de los restantes intégrantes- cada BAILE en concrete 
para ver sus peculiaridades individuales. Unas veces se puede de 
duclr indirectamente. Otras, viene indicada en las acotaciones, 
generalmente por "REPRESENTAN", por contraposicién a "CANTAN", - 
"BAILAN",.. etc.
Creo que este intégrante hablado se ha tornado siempre como 
no e sencial o no se le ha dado la importancia que merece. Asiren 
la definicién de BAILE del Dice, de A u t . esté ausente ("Interme-
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dio entre la 2— y 3- jornada cantado y bailado").
Se présenta en la forma de monélogo y diâlogo sobre tndo, - 
siendo esta ûltima cast la exclusive.
La parte hablada mezclada con la bailada origina los lAILES 
llamados entremesados, es decir: mezcla de entremés y BAILî. Y - 
delimitando desde ahora el término en el sentido dicho, el con- 
cepto "entremesado", puede acoger en si cuantitativaraente le 0 a 
100 cualquiera de los dos elementos. En este sentido, pues pode 
mos ya afirmar que por lo menos el 80 % de los BAILES son «ntre- 
mesados♦ Ahora entonces, podemos comprender que no es lo m.srao - 
ENTREMES bailado que BAILE entremesado. Asl una pieza serâo en­
tremés o BAILE, segûn las caracteristicas propias de estos dos - 
géneros, en una u otra de sus modalidades o formas de presmtar- 
se. En este intento, pues, de esclarecimiento del género t»ngo - 
que discrepar de Cortarelo en mâs de una ocasiôn: por ejemilo, - 
el "B. entremesado del Pregonero", de J. Vêlez (1), dice qie es 
BAILE entremesado porque es todo hablado y que se bailarla des­
pués de acabada la letra. Segûn lo expuesto, y contradiciéidose 
é l , que defiende cômo el baile es lo esencial en el BAILE î lo - 
que lo délimita del entremés, esta pieza de J. Vêlez no es pues 
BAILE entremesado, sino ENTREMES bailado. En cambio al "B. del - 
Juego del hombre", de Lanini, no le llama entremesado aun tenien 
do las mismas caracteristicas: "no se baila en el texto, le ha-
rlan al final" (2), Como el anterior es, pues, entremés, bd. 1ado 
o no, pero entremés. En cambio juzga como entremés el "B. ce La 
visita de la cârcel", de Francisco de la Calle (3) "porque si se 
baila séria después de acabado, aunque tampoco lo dice". Otras - 
veces parece que para él sôlo es entremesado cuando se baib al 
final: de "El pintor", de Deza, dice; "se baila al final porque 
el baile es entremesado" (4).
Como muestra sirva esto para ver la incertidumbre de Otare 
lo . Creo que con la delimitaciôn nuestra propuesta se nos «cla- 
recerân bastantes piezas en sus denominaciones e interpretario- 
nes dudosas.
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Cuando la parte hablada se integra con el canto y el baile, 
entrelazândose a lo largo de toda la pieza, en unidad armônica y 
constitutiva, desarrollando al mismo tiempo una acciôn argumen­
tai y con personajes dramâticos, la pieza cobra plenitud estruc- 
tural como género (es decir, auténtico BAILE). Como ejemplo pode 
mos citar el baile de "Los Consejos'*, de Diamante (5).
Este coraponente hablado puede ir acompanado de mudanzas: 
eses, cuadros... etc. y Esto lo deducimos a través de los casos 
en que estas evoluciones aparecen en el texto después de un diâ­
logo, cortândole e interrumpiéndole; pero no es lo corriente ni 
caracterlstico.
2.- INTEGRANTE MUSICAL
Va unido casi siempre, por no decir siempre, al canto, por 
eso los dos podfan formar un mismo intégrante (pues la mûsica o 
el tono se concretize en una letra que se canta y/o se baila). A 
nivel pedagôgico intento separarlo para poder precisar algunas - 
caracteristicas "musicales".
Hemos visto también que lo mismo que el canto y el baile es 
taba ya ligada al teatro desde sus comienzos. (6)
No tiene independencia propia sino que, lo mismo que el can 
to, su fin es graduar, cambiar, realzar las mudanzas, la mimica, 
es decir: el baile. Por tanto en una ôptica desgajante estaria - 
en un piano de subordinacién. No asl en una ôptica conjuntiva, - 
como veremos. En cambio en relaciôn con la letra, con frecuencia 
se manifiesta en un piano de superior jerarqufa, en el sentido - 
en que la letra necesita acomodarse a la mûsica:
"pues salgan de presto 
pues salgan de presto"
donde aparece mâs de diez veces la palabra 'pues' al comienzo - 
del verso, en "B. de las Carnes y Pescados", de Bernardo (7); en
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la repeticiôn de versos enteros:
"pues gusto labrador
pues gusto labrador",
"al gusto entregado 
al gusto entregado"
del mismo baile. O:
"vaya, vaya, vaya, vaya,"
"si, s i , si, si7
"ay, ay, ay, ay,"
"no, no, no, no,"
"buena, buena, buena, buena"
del "B. del Letrado de Amor" del mismo autor (8). Se patentiza -
sobre todo en el estribillo, bordonclllos de cantares de pueblo,
o bordonclllos sin sentido, ûtiles sôlo para el compâs y tono.
Cabe variedad de mûsica y tonos : desde la ruidosa de la Za­
rabanda (que solia acompanarse de castanuelas) u otras danzas o 
bailes populares, hasta los movimientos lentos, acordes, pausa-
dos de las tipicas mudanzas de corros, cruces...
Con frecuencia el cambio de mûsica viene expresamente Indi- 
cado en la pieza en acotaciones o en los mismos versos con fra­
ses como: "cambiemos de tono y met.ro", "camblando de tono y me­
tro" ... etc. A s i :
"en senal de pazes 
de tonillo vaya 
a lo portugués..."
(en "Amor correspondldo y platônico, B-152);
"porque mudando de tono 
e de dezir..."
(en "B. de Marizâpalos", C-260).
Estâ présente, poi: supuesto que en distintas proporciones - 
individuales de cada pieza, en un 100% de los BAILES. Es lôgico 
también ver su mâs extensa apariciôn en los BAILES todo cantados 
y todo bailados.
La Mûsica, o los Mûsicos, era un elemento imprescindiblc en 
toda compania. Habia actores y actrices especializados en ella.
-179-
Entre los que figuran en nuestros BAILES cabe destacar a Manuela 
Escamilla ("B. de la Pendencia", de Bernardo, B: 125-7).
He aquf algunos ejemplos de las principales maneras de pre- 
sentarse (fundamentalmente me baso en los B. de los dos Ms. que 
serân la base esencial en el estudio);
. Al comienzo absoluto del BAILE para presenter el asunto, 
figura en las indicaciones del personaje, a mano izquierda del - 
texto; Un mûsico, mûsica, mûsicos, salen los mûsicos. Asl en "B, 
de los Galeotes" (Bernardo: B; 25-26); "B. de Pero Pando” (B:50-
51); "B' de la Rastrera" (C: 349); "B. del Amor y el Interés" - 
(C; 310-315); "B. de los ciegos" (C: 299); "B. del Mesôn del Mun
do" (C: 294-8) (9); "B. de las Celles de Madrid" (C; 65-70); "B.
de las Flores (C: 331-5).
Présenta y también con ayuda alternada de otros persona- 
jes: "B. de los Consejos" (B: 6); "Las mozas de la Calera" (B; 
10); "La visita de la cârcel" (B: 13); "La boda de pobres" (B;
65), donde présenta primero el asunto y después a los personajes 
segûn van saliendo.
. Suele aparecer también entre las PERSONAS que intervienen 
en la pieza: el amor, una ninfa, Mûsicos (como si fuese un perso 
naje mâs); "B. del ciego amor" (Bernardo: B : 111-112); "Baile de 
los esdrûjulos entremesado" (B: 1); "Los Consejos" (de Diamante:
B : 6); "Las mozas de la galera" (B: 10); "B- de la Rastrera" (C:
349) .
. A veces aparece entre PERSONAS, pero no en las indicacio­
nes de personaje, a mano izquierda del texto; es decir; que de - 
una manera directs no aparecen actuando. Como hay canto y baile, 
se supone, pues, que aun sin decir ninguna letra, estarân tocan- 
d o , llevando la mûsica con sus instrumentes; "B. del ciego amor" 
(de Bernardo, B; 111-112).
. Con ligera intervenciôn dramâtica: en un verso solamente 
y un par de veces o très, en interloc; mûsica, actuando como mi- 
nistro del Juez "B. de los desluzidos" (B: 116-118). Personaje,
1 8 0 -
pues, dramâtico.
Con unos pocos versos mâs: como sfntesis y represertando 
a los maestrantes del amor; "B. de la Maestranza" (B: 157^).
Plena intervencidn dramâtica, como un personaje mâs: pasa 
jeros en el mes6n del mundo:"B. del Mesdn del Mundo" (C: 234-8).
Intervencidn dramâtica también, no narrative, pero sin re 
presenter ningCn personaje concreto: "B. del enamorador" (1:342).
. Estân los actores ensayando y se ponen a hacer una jâcara. 
Los mûsicos narran el argumente: "B. de los esdrûjulos" (G 110-
117) .
. No he encontrado ejemplos concretos -sigo basândome en - 
mis 2 Ms en que se indique expresamente los instrumentes eaplea- 
dos. En los BAILES sôlo existe la indicaciôn en los interlicuto- 
res de Mûsica, y los versos a ellos encomendados. Como cuaido - 
los cantan otros personajes aparece la acotaciôn : "cantan" (al
lado del personaje) en los Mûsicos, al no aparecer nada, s* da - 
por hecho que ellos mismos los cantarlan... A veces se nos Indi­
ca: "cantan los mûsicos" inmediatamente después del titulo " B .  
del Mesôn del Mundo" (C: 294-8); "salen los mûsicos" y debijo: 
"cantan", en: "B. de la calles de Madrid" (C: 65-70); "sa e un 
mûsico y canta", en "B. de las Flores" (C: 331-5); "canta in mû- 
sico", en "Las mozas de la Galera" (B: 103).
. Pocas indicaciones y ditleil es averiguar cuântos s m  los 
mûsicos que intervienen. En "la visita de la cârcel" (B: 1:) di­
ce la acotaciôn: "salen los mûsicos y canta una mujer", e nme- 
diatamente debajo, como personaje: Mûsicos, lo que corrobora el 
que los mûsicos tocan sus instrumentos y una mujer, parte le la 
mûsica, es la que canta como solista.
En el "B. del Pintor" (C: 316), el G" dice poco desjués -
de la mitad del baile:
"Baia un baile gustoso y alegre 
al son apacible de los instrumentes'
pero no hay indicaciôn ninguna ni de mûsicos ni de mudanzar.
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. Muy abundantes son los BAILES en que no se nos dice nada 
de elJ.a, ni en Personas ni en el lugar de los personajes ni en - 
acotaciôn, pero a causa de las mudanzas o de la letra, se sobre- 
entiende; "B. de etelo va volandito" (B: 18); "B. de Periquillo
non durmas" (B: 21); "B. del zapatero" (B; 23); "B- de los locos"
(B: 27); "B. del antojero" (B; 29); "B, de madrugones de Galicia"
(B: 36); "B. de los oficios y casamentero" (B: 40); "B. de la
Gaita" (B: 52); "B. de Gila y Pasqual" (C: 86); "B. de los tra-
ges" (C; 104); "B- de el Boticario" (C: 119); "B. de damas y ga- 
lanes" (C: 190); "B. de la Plazuela de Santa Cruz" (C; 201); "B.
de la Almoneda" (C: 236); "B. de Marizâpalos" (C: 254); "B. de - 
el Talego" (C; 357).
. En el "B. de la forastera de la Corte" (B; 79) dice la - 
acotaciôn: "sale la G—  y canta lo siguiente por el tono del des- 
mayo"; en el "B. del zapatero" (Fco. de la Calle, B : 23): "por - 
el tono de la mancha".
. Hay ejemplos también de intervenciôn expresa de la Mûsica 
para presenter un asunto en forma narrative, pero no al comienzo, 
sino en la mitad del Balle: "B- de el Torillo" (C: 372).
Por tanto, podemos resumir dlciendo que:
- Interviens expresamente en el texto de la pieza: en un 90% 
de las veces que interviens; y siempre de forma narrativa 
presentando el asunto.
- También es frecuente su apariciôn en las PERSONAS.
- En contadas ocasiones forma o puede formar auténtico per­
sonaje dramâtico.
- Observamos -sobre todo en el Ms C- que son muy frecuentes
los BAILES en los que hay bastante ausencias de acotaciôn
indicando la intervenciôn de la mûsica (también: la del -
canto o la del baile) aunque es fâcilmente deducible su -
presencia,
- Los mûsicos, a parte de tocar sus instrumentes (sôlo un - 
par de vezes sa menciona a éstos de forma genérica, sin -
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dectr cuâles son), cantan.
Elemento muy importante, la mûsica, que influirfa, en algu­
nos BAILES, a su triunfo, mâs que la letra. En nuestros Ms no se 
nos indica nada de los compositores de la mûsica, quedando desco 
nocidos la mayor parte de los compositores de estas piezas. Se­
gûn Cotarelo (10) , los principales compositores de la mûsica de 
los bailes de teatro (dice 'bailes de teatro', no bailes dramâti 
cos; creemos pues, en la extensiôn de la palabra baile en cual­
quiera de sus manifestaciones, por tanto, también en la de baile 
convertido ya en dramâtico) fueron Juan Lôpez y Juan Bias. Des­
pués los mûsicos de las companies eran quienes componian la mûsi 
ca para todo lo que se cantase en el teatro. Asi podemos subra­
yar como importantes segûn su apariciôn en las companies, a los 
siguientes, comprendidos entre los anos 1615 y 1680: Luis Quino­
nes, Juan de Arce, Juan Pérez de Tapia, Juan Lôpez, Pantaleôn de 
Borja, Francisco de Artiaga, Miguel de Nâjera, Alfonso de Navas, 
Juan Mazana, Juan de Leôn, Gregorio de la Rosa, Juan de Malagui- 
11a, Bias de Navarrete, José de Loaisa, Jerônimo Châvarri, José 
Bellôn, Cosme de la Rosa, José Soler, Juan Antonio Navarrete, Pe 
dro Ros, Juan de Sequeira... (11). Muy importante fue Juan Hidal 
go (12).
3.- INTEGRANTE CANTADO
Présente, en distintas proporciones, claro estâ, como el 
baile, en el 100 % de las piezas, siendo asi un elemento esencial
No repetiré las caracteristicas comunes con la mûsica -en - 
el sentido de que a estos dos intégrantes podiamos considerarles 
uno- y veremos solamente algunas otras notas sobresalientcs;
. Enorme variedad de empleo: se puede presenter al comienzo, 
medio o fin de la pieza, y en diverses proporciones cuantitati- 
vas, dando asi enorme movilidad y flexibilidad.
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. No todas las partes cantadas, necesariamente son bailadas 
(aunque si: todas las partes bailadas, por lo menos un 90 %, de^ 
cansan en el canto).
. Imposibilidad de detectarlo en muchlsimas piezas clarameni 
te por falta de acotaciones, aunque a veces directa o indirecta­
mente podamos deducir algunas partes cantadas; cuando se nos in­
dica expresamente que 'representan', o 'cantan', o frases como -
'atienda usted y verS 
c6mo se lo digo cantando'
"B. del antojero" (B: 29); "B. de Tabaco y candil" (B: 55); "B. 
del Juego de trucos" (B; 59); "B. de la Rastrera y Pesc." (B:
68); "B. de la Pintura" (B; 98); "B. de las gorronas y el coche-
ro" (B: 101); "B. del Problema" (B: 104)...
. El empleo del "personaje" coral "todos", fundamentalmente 
es; cantar y bailar.
. Dentro de la dificultad de la delimitaciôn de géneros, el 
que una pieza sea toda ella cantada, incluso con baile final, no 
résulta que sea necesariamente BAILE; Vg. el entremés de "Felipa 
la Rapada" (1657), de Antonio de la Cueva, o el entremés del "Ga 
leote mulato para Palacio"... etc.
. Otras veces se nos indica que cantan, pero tampoco con se. 
gurldad podemos afirmar hasta dônde, debido a la entrada de nue­
vos personajes y a carencia explicita de acotaciones: "B. de Di-
zen que yo dije ayer" (C: 1); "B. entremesado de los valientes -
Sancho el del Campillo y Talaverôn" (C: 75); "B. del médico y el
sacristén" (C: 242); "B. de Pascual y Menga" (C: 271); "B. del -
enamorador" (C: 342)...
• La letra puede ser cantada por los mûsicos o por los per­
sonajes .
. En los B. bailados todo, es seguro que también serian cag 
tados todos o casi todos ellos. Con seguridad: "B. de las Carnes
y pescados", de Bernardo, si le suponemos todo cantado, como Co­
tarelo. Aunque con total seguridad no lo podrfamos afirmar si -
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nos atenemos soLamente a las indicaclones del textio.
. Como en niQsica -es le mismo- hay muchos b a lles con ningu- 
na acotaci6n de que cantan, aungue es muy fâcilmen te deduclble.
. Balles todo cantados;
"Mares de Levante" (Et 19); "B. cantado para bailar" (C:
145) .
Es Idgico pensar que en las ejecuciones de las mudanzas se 
cantarla; pero tampoco sabemos hasta ddnde llegan exactaraente ée 
tas, y por tanto el canto, y algunos balles, pues, pueden ser o 
no todo o casl todo bailados. Multiples ejemplos de es to: "B. de 
Peropando" (B: 50)...
Cotarelo pone como todo cantado y ballado el "B. de las car 
nés y pescados", de Bernardo, aunque no hay ninguria acotacldn de 
que cantan, y si suponemos que caritarfan las partes ballades, se 
gün las acotaclones, tampoco es todo êl ballado: como mâxlmo: to 
do, menos los 16 prlmeros versos, y otros 12 versos de la mltad.
Igual piensa del "B. de la Costanllla y P e s o ." (B: 44), que
es seinejante al anterior en su estructura cantada y ballada. Tarn 
bién dice del "Reloj", de Avellaneda, que es todo cantado; pero 
en el Ms.no hay Indicaclôn ni de canto ni de mudanzas (C; 58).
BAILES, pues, todo cantados hay pocos, aunque cabe suponer 
que en muchos falten las acotaclones, porque se entienda; mlsma 
estructura... etc. Lo cierto es que con segurldad, y segûn el - 
texto, poco podemos deduclr con absoluta certeza. De cualquler - 
forma y visto las acotaclones de parte represontada, es declr, - 
no cantada, los balles totalmente cantados no llegan al 20 %. 
Aflrmamos, pues, que el BAILE m3s extendldo es el entremesado.
• La parquedad de acotaclones es general: muchn mâs ausen- 
cla en el Ms.C que en el B, tanto de canto, balle como de repre- 
sentacldn. Algunos ejemplos: "B. de los trajes" (C: 104); "B. de 
la almoneda" (C: 236); "B. del Curalo todo" (C: 250); "B. de Ma-
rlzApalos" (C: 260); "B. del Yngenlo del aima mîa" (C: 265); "B.
de el Talego" (C: 357); "B. del Relox" {C: 58)...
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En todos estos casos prâcticamente no hay nada de ellas y - 
si no supiésemos por otros medios (conoaimiento de balles popula 
res -Marlzâpalos-, trozos popularfslmos que se ballarlan, rltmi- 
ca de cante, por el mlsmo Balle, coplado en otros manuscritos o 
lugares: V g : el "B. de la Rastrera" del B, es el mismo que el C: 
349 con llgerlslroas variantes: en este dltlmo no hay acotacl6n - 
de canto, y en B en camblo abundan...) que se cantaban y balla- 
ban, estas piezas podrlan ser cualquler otro tlpo de intermedio 
dlstlnto al Balle.
4.- INTEGRANTE BAILADO
El mâs Importante. Elemento Indispensable en el BAILE (13), 
y de una forma u otra estâ présente en todos los BAILES.
Veamos algunas de sus caracterîstlcas principales, sacadas 
como en los anterlores fundamentalmente de los BAILES de los dos 
M s ,
* Sus movlmlentos y evoluclones solîan ser pausados, sln 
saltos, como andando :
"Ballar firme y ballar quedo 
es el seguro ballar 
que el andar saltando slempre 
a cualqulera cansara"
("B. de la Galta": B: 52).Pero: no rlgldez de estatuas slno rul- 
do alegre:
"Bala un balle gustoso y alegre 
al son apaclble de los Instrumentos"
(C: 318).
Esto es verdad cuando las mudanzas son las normales y tdpl- 
cas de los balles, no asi cuando se introducen expresamente bal­
les o danzas mâs bulllclosas (chaconas, zarabandas...: movlmlen­
tos sueltos y lasclvqa,,.).
En otros; llgereg^ de movlmlentos: deducida de la métrica y
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estilo de la pieza ("B, de la Mesonerica", Cotarelo: pâg.O.XXXV)
de la descripciôn de sus movinvientos : brfo, vue] tas y cabn'olas:
"que bien las levante 
no son cabriolas 
sino serân saltos"
("B. de quedito que duele": C : 92).
. También existe como en los intégrantes anterlores E.exi- 
bilidad y movllidad, pudiendo Ir el balle en cualquler par:e de
la pleza: principle, medlo, fin. Puede ser ballado por Todis o -
por grupos de très o cuatro.
Ejemplos représentantes: B. ballades al Comlenzo, Med.o,
Fin:
"B. de los esdrûjulos entremesado": B : 1, F
"Las mozas de la galera": B ; 10, F
"B. del antojero": B : 29, F
"B. de la boda de pobres": B : 65, F
"B. del Curdlllo y la 2— parte de la Rubilla": B : 3 7 , C y F
Vayamos observando que cuando dlgo que se baila al corlenzo 
no es comlenzo absolute, pues las estrofas "de presentacidi" son
lôgicamente no balladas (exlgidas por su mlsma Intenslôn: .Tlamar
la atenclôn, argumente...).
"B. de la Polalna": B : 48, M y F
"B. de Peropando": B : 50, C absolute y F
"B. de la Galta": B: 52, M y F
"B. de la 2- galta": B: 53, M y F
"El juego de trucos": B: 59, M y F
"B. de la ronda de amor": B: 63, M y F
"B. de las mentiras": B: 76, M y  F
"B. de la llveralldad y la abarlzla" : B: 83, M y F
"B. del Plntor": B: 91, F
"B. de las gorronas y el cochero": B: 101, C y F
"B. de Adonis y Venus": B : 112, M y F
"B. de la Maestra": B : 130, F
"B. de los Desluzldos": B: 116, F
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”B. de los juegos del hombre": B: 132, M y F 
"B. de con el retrato de Adonis": B: 137, F 
"Los forzados de amor": B : 140, F 
"B. del zarambeque de Cupido"; B : 144, F 
"B. del Maulero": C: 71, F
Con frecuencia se baila al comlenzo, medlo y fin a la vez, 
pero poco, segûn las acotaclones. Aqul sôlo pongo dônde prédomi­
na el balle: C, M, F.
"B. entremesado de los vallentes S. el de C. y Talaverdn": 
C: 75, al final nos lo dlcen los personajes.
"B. del amor correspondldo y platônlco": B; 151, M y F
"B. de los chlcharrones” : C: 52, F
"B. de damas y galanes"; C: 190, (M) y F
"B. de la Plazuela de Santa Cruz": C: 201, F
"B. del mëdlco y del sacrlstân": C : 24 2, F
Es declr: donde mâs abunda es hacia la mltad y sobre todo - 
al final sea o no final absoluto, pudiendo aflrmar -suponlendo - 
el balle deducldo por dlversos medios, dada la ausencla de acota 
clones- que el balle en situacldn final estâ presents por lo m e ­
nos en un 90 % de las piezas.
. Los actores que ballan reclblan el nombre especial de - 
"dlestros" .
. Frecuentfslmo; el pedlr expresamente al final de la pleza 
el balle y con expreslones como "vaya de balle" u otras semejan­
tes .
. Balle todo ballado
No e s toy de acuerdo con Cotarelo que dice del "B. de Costa- 
nilla y Pescaderfa" (B: 44-6) que "es en gran parte cantado y 
por supuesto todo él ballado" (14). Segûn las acotaclones, es de 
cir, €il texto, no podemos suponer que sea todo ël ballado, slno 
sôlo -Igual que cantado- en parte. Estas acotaclones de las mu­
danzas del balle @stân al final de una seggldllla, la cual, por 
su estructura y agllldad mëtrlca séria la que se ballase, mien-
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tras que e J. romance merla cantado y quizâ tamblëri sôlo en parte, 
pues el V. 63 dice: "Pues vaya de mûsica. Baya" y sigue el G?
"Toquen ucedes, prosigan..." (v. 66) 
diganmelo cantado 
porque lo entienda" (v. 69-70).
Luego entonces, a partir de aqul, pues, séria cantado, y ballado 
cuando lo Indicase la acotaclôn de la mudanza. Los 6 3 prlmeros - 
versos: cantados y bailados en las seguidlllas y recitados o can 
tados en los octosllabos. Esto si nos atenemos al texto, aunque 
cabe suponer que muchas acotaclones no harlan fai ta por conocl- 
das o por posibilidad de camblarlas. Por eso, aunque encontremos 
muy pocos BAILES textuales bailados, podemos adm!tir que algunos 
de los nuestros que no los conceptueinos asl, pueden ser totalmen 
te bailados -caso Cotarelo-. Segulnios en la no lumlnosldad plena 
en la interpretaciôn de estas piezas (hecho extenslvo a casl - 
cualquler apartado). Por eso, para acercarnos mâs e Intentar des 
pejar la nube, tendremos que subrayar tambiën los BAILES casl - 
todos bailados.
"B. de por aqul si que suena" (B: 103) : se nos dice al empe 
zar que "cantando y bailando van...", lo cierto es que las acota 
clones de balle emplezan 25 versos despuës; por eso mâs bien sé­
ria casl todo ballado.
"B. de Quedito que duele" (C: 92): la acclôn se présenta ya 
ballada desde el comlenzo y durante la pleza se describe el bal­
le y sus movlmlentos, pero no hay nlnguna acotaclôn.
Con seguridad es el "B. cantado para ballar" (C: 145).
. BAILES casl todo ballades
Entre estos pueden flgurar:
"B. de la Capltana" (B: 4).
"B. de etelo va volandito" (B: 10).
"B. de la pelota" (B: 98).
"B. de los amantes perdidos" (B: 109).
"B. de la Maestranza" (B: 157).
"B. de Pero pando" (C; 171).
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"B. de los esdrûjulos" (C: 211).
Por tanto: muy escasos los totalmente baildaos; un poco me­
nos los cas! todo bailados.
. Hay que recorder que sôlo la presencia de balle, incluso 
en cualqulera de sus manlfestaclones no convlerte a una pleza en 
BAILE.
Cotarelo. hablando del entremés de Alonso de Olmedo "Los tî- 
tulos de comedlas" dice; "como entremés se considéra el balle su 
yo de los 'titulos de comedlas', en algunos manuscritos, pero -
con évidente error, pues en él se balla con eses, cruzados y o- 
tras mudanzas..." (15).
De acuerdo en que es BAILE, pero no porque se balle con e- 
ses... etc., pues solamente la presencia o ausencla de esas mu­
danzas no délimita el género entremés o BAILE slno la forma en - 
que el balle se desparrame y unlflque la pleza. (16) Por esto -
también tengo que dlscrepar de él cuando afIrma que el "Balle de 
la zamalandrana, hermana", de Moreto, es mâs BAILE que otros - 
"porque se balla en todo él" (17). De la mlsma manera yo no creo 
que pueda exlstir BAILE cuando en una pleza sôlo se da al final 
y sln letra, aunque la pleza sea toda cantada. En camblo Cotare­
lo parece aflrmar lo contrario al juzgar "El loco amor", de Mon- 
teser : ..."sln ballar hasta que se acaba la letra y dlcen al fi­
nal; Vaya de balle" (18).
. La letra puede tener clertas acomodaclones al balle: es- 
trlblllos, exclamaclones, repeticlones que graduarlan los movl­
mlentos o compases del balle. Pero de aquf a que esté subordlna- 
da al balle, como podrïa pensarse, va mucha diferencla. Quizâ la 
mûslca y el balle sean los elementos mâs Importantes, como se ha 
venido afirmando; si asl fuese, no serâ porque los otros elemen­
tos estén subordlnados, slno que hay ayuda mutua e Interrelaclôn. 
Por eso yo creo que lo Importante, la belleza, el mérlto, es del 
conjunto, sln dar prlnclpalldad exclusive a nlngûn components -
alslado.
Pero la letra como tal nunca debe subordinarse al balle y -
- 1  9 0 -
en este sentido cuando la letra (quejas de zagales, desdenes de 
pastoras-..) es sôlo pretexto para las mudanzas menos rlqueza - 
tendrâ el BAILE.
. Se puede ballar:
a) al son de los Instrumentos
b) al son de los instrumentos y de las voces que cantan
c) a] son sôlo de las voces que cantan.
El b) y el c) son los empleados casl en exclusiva, aunque - 
en el b) hay que dejar bastante parte a la suposlciôn -extender 
a general las pocas veces que dlrecta o Indlrectamente se nos dl 
ce- por excasez de acotaclones.
. Los mlsmos que cantan ballan al mlsmo tlempo: V e r :
"Rompe amor las fléchas" (B; 14 7) .
"Ronda de amor” (B: 63) .
"B. de dlzen que yo dije ayer" (C; 1): acot.: 'Todos: Canta
do y vallado', y no dice mâs.
. Maneras de ballar en los BAILES
a) Danzas y bailes populares:
'El Zarambeque’: "B. del Zarambeque de Cupido” (R:144)
'Seguldillas' : "B. entrem. de los valient e s .. ." C: 75 
(Vaya unas seguldillas", se nos dice); "B. del Monte- 
zito" (C: 320); "B. burlesco del Conde Claros" (C:96),
'Chacona: "La boda de pobres" (B: 65).
'Marlzâpalos': "B. de Marlzâpalos" (C; 260: pero no -
hay ninguna acotaclôn de que ballan).
'Retambo': "B. del médlco y sacrlstân" (C: 242: Se bai 
la con este estriblllo y formando diverses mudanzas: 
cruzados, corros... No aluslôn a él como bai le, por - 
eso no creo que sea el balle, sino mero estriblllo. - 
Cotarelo: pâg. CCLIX cita la letra y estriblllo con - 
que se ballaba, y la estrofa que pone es una de las - 
que salen en C : 242, por tanto puede ser un bai le.
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'Guiriguirigai' (C: 226), aunque no hay acot. de que -
se balle, Lucrecla plde un balle.
'El ay-ay-ay' (A: 189).
'Catallneta' (A: 206).
b) Danzas y balles cortesanos ('El Rugero', 'Gallarda"...)
c) Cantares populares: tlpo:
"Yo, la garza, la garza me soy" (A: 191).
"De codîn, de codôn" (A: 191).
"Pero Pando" (B: 51).
En multltud de ellos, aunque hoy dîa muchos no sean re 
conoclbles. Con frecuencia estos balles y cantares po­
pulares son reconoclbles por el estriblllo, Indepen- 
dlentemente de que digan expresamente o no que lo bal- 
laban o lo cantaban.
d) Cualquler estrofa cantada sea o no balle o danza popu­
lar o cortesana o cantar popular. Entre éstas hay que 
notar especlalmente a la Seguldllla, aunque esta estro 
fa ballada alegremente o con movlmlentos especlales po 
dla convertlrse en balle. De hecho exlstlô un balle - 
llamado "Seguidlllas" (19).
. Estos dos ûltlmos c) y d ) ; son la base fundamental del - 
BAILE; los otros dos aparecen si no esporâdlcamente, si con mu- 
chlsima menos frecuencia de lo que cabrla esperar sobre todo de 
los balles populares.
. Incluso la varledad esenclal en el género también la ..ve- 
nios en la mlsma pleza al poder acoger mâs de un tlpo de balle; N® 
200 de A; se balla la Gallarda y también otros de modo natural y 
popular; en el N® 202; se balla también de dlstlntas maneras; en 
"Las sacadoras", de Quevedo; pasos de Gallarda y del Caballero, 
pero también se balla el popular Villano; en el "B. entremesado 
de las naclones", de Avellaneda, se balla una danza vizcaina, za
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rambeque y seguidlllas; en el balle anônimo de "los elementos" - 
-Cot.: CLX- se balla una Gallarda, una danza de hacha, evolucio- 
nes de corros, cruzados...; en el "B. entremesado de Marl-Ximé- 
nez", anônlmo de fines del XVII (Cot.: pâg. CCXII) se baila la 
Gallarda, Pavana, Folfas, Jâcara, Villano, Zarambeque, Canario}.
. Falta de acotaclones, pero podemos deduclr much.tslmas ve­
ces por el estriblllo rîtmlco sobre todo, las partes balladas - 
("B. del examen de salnetes", C: 26;"B. de quedito que duele", - 
C: 92; "B. del Ingenlo del aima mla", C:265).
A veces este estriblllo plnta muy bien los movlmlentos del 
balle: "Los madrugones de Gallcla" (B: 36).
Puede estar formado el estriblllo con palabras sln sentido: 
'urruâ urruâ/ urruô urruô, en"B. del antojero" (B: 29); 'bulll 
bullî, zarabulll', en "D. de madrugones de Gallcla (B: 36); 'Y -
al plplriplquetequé', en " B . del examen de salnetes" (C: 26); -
'retambo', en "B. del mëdlco y el sacrlstân (C: 242)...
. N® de veces en que se balla
También: enorme varledad: al comlenzo, medlo, fin. Es casl 
obllgado el balle final: 95 %, Introducido con frecuencia a pet^ 
clôn expresa de los personajes: 'vaya de balle'.
Sln suponer y saber nada, solamente por las acotaciones que 
exister! en los dos Ms.,he aqul los mâs representatives pior el N® 
de veces en que se balla:
"B. de Costanllla y Pescaderla", de Bernardo: 10 movlmlen­
tos acotados.
"B. de Mares de Levante" (B: 19): 11 movlmlentos acotados - 
(buelta, desecha, cara a cara, cruzado, corro, <i,cada una - 
en su puertà?, bajando, cara a cara, caramancheles, bandas 
partldas y vueltas hechas y deshechas, vueltas encontradas 
hechas y deshechas, por afuera y acabar).
"B. de Periqulllo non durmas": 9 movim. acot.
"B. de los locos" (B; 27); 9.
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"B. de los oficios y casamenfcero" (B: 40) : 11.
"B. de peropando" (B: 50) ; 11.
Muy frecuentes los de 6-8 acot.
"B. de la pelota" (B:96): 10.
"B. de los vagamundos" (8: 118); 10,
Muy pocos los de 0 a 2; algo mâs abundantes los de 3 a 5.
"B. de la Maestranza" (B: 157): 10.
De donde el promedio general =7= movilidad (caracterlstica 
notable de estas piezas) y varledad: hasta 11 por lo menos en a]^  
gunos (20).
No nos slrve mucho para este punto el Ms.C, debldo a su es- 
casez de acotaclones, de movlmlentos -es mâs completo el B-, pe­
ro en los balles en donde flguran sigue la proporclôn que los 
del B .
. Muy pocas aclaraclones sobre el N° de los que ballan. Lo 
normal es que al lado aparezcan las figuras (cruzados, eses...), 
al final de una estrofa cantada por un personaje, lo que prueba 
que el balle es, lôglco, de mâs de un personaje. Pero cQulénes - 
ballan, 2, 4, todos? Segulmos en la conjetura, aunque por el N® 
de personajes... etc., podamos relatlvamente deduclrlos. Lo cler 
to es que solamente se Indlca el movlmlento de las mudanzas, o - 
que ballan, dlcléndolo los personajes: "vaya de balle"... etc.
En algunos se nos Indlca: 'Todos. Cantado y vallado': en "B. de
dlzen que yo dlje ayer" (C: 1); o 'Salen Menga y zagales cantan­
do y bailando a quatro': en "B. de P. y Menga" (C: 271)..., pero 
esto no es lo corrlente.
'Salen müslcos y bailarlnes y danzan lo que se sigue, balla 
do': "B. de el Torillo" (C: 372).
De vez en cuando encontramos alguna acotaclôn como esta: 
'Salen en dos alas 4 damas y 3 galanes cantando y bailando' (B;
118) . . .
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• Absoluta ausetic;ia de aco t . de inudanzas :
"La visita de la cârcel" (B: 13).
"B. de la Rastrera y P." (D: 68),
"B. de Rompe Amor las fléchas"{B: 147),
"B. del Relox" {C: 58):
"B. de los trajes" (C: 104).
"B. de los esdrûjulos" (C; 110, aunque en la ûltima estro
fa dice: ’ballese,bailese, ballese') .
"B. de la Rubilla, 2— Pte" (C: 131, pero es el mismo B. -
que el B: 37 y aqul si figuran las acotaclones de las mu 
danzas...).
"B. de la almoneda" (C: 236).
"B. del curalo todo" (C: 250)
"B. de Marlzâpalos" (C; 260).
"B. de los ciegos" (C: 299).
Otros no tienen acotaclôn, pero dicen los personajes que bai 
lan: 'Vaya de baile', y otras expreslones semejantes... : "B. de
las flores” (C: 331).
"B. del enamorador" (C: 342).
Estos y alguno mâs entre los dos Ms; en un 8 %.
. A veces expresamente se nos indlca que salen los ballari- 
nes, su intervenciôn mâs frecuente es en TODOS, y por supuesto - 
para ballar: "B. de los esdrûjulos entrem." (B: 1).
'Sale un zagal y los que bailan' en "B. de la abejuela" (B: 
153), pero no hay acot. de TODOS, ni de mudanzas...).
Salen diverses personajes exclusivamente para bailar: 'Sal-
gan todos los presos y presas...’ y actûan por separado los per­
son.: Ber y todos, cantan y bailan, como nos ha anunciado: "B. en
tremesado de S. el del Campillo y T." (C: 75).
* El mismo baile, en distintas colecciones conservado, pue ­
de tener diversas mudanzas, lo que prueba que éstas no son ûni- 
cas ni exclusives, y abre la posibilidad de que un balle repre-
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sentado por una u otra compania pudiese ser arreglado por el MÛ- 
sico o mûsicos de ésta. Tomemos como ejemplo: "B. de las lavande 
ras" (B: 32), cuyas acotaciones son; Repeticiôn, repeticiôm, 
puestos, vandas, deshechas, corros, eses, acabar; en C:125; Re­
presen cruzado , repten.,buelta cada una con la suya, represen- 
ten.
En el "B. de Pero Pando", B: 50 y C: 171, tampoco coinciden 
ni tienen las mismas mudanzas (no sôlo en las mudanzas sino tam­
bién en los versos).
Tampoco coinciden las mudanzas ni en el N° ni en la coloca- 
ciôn en "B. de las mudanzas de Jila", C: 304, que es el mismo - 
-ligeras variantes- que el "B. de la segunda gaita", B; 53.
Como conclusiones fundamentaies de este intégrante:
- Intégrante indispensable.
- Flexibilidad y movilidad (variedad);
. en la colocaciôn del baile
. en la "cantidad" del baile
. en el modo de bailar.
- Escasez de acotaciones y poca precisiôn de las mismas.
Y en relaciôn con los otros intégrantes:
- General falta de acotaciones, lo que hace que entre en 
juego bastante la suposiciôn.
- Flexibilidad de intégrantes = movllidad, pueden ir donde 
quieran.
- La letra se somete o puede someterse a los très (estribi- 
llos, acomodaclones, exclamaclones para movlmlentos...).
- No hay principalidad de intégrantes. Tan importante es la 
letra como la mûsica o el baile. Por eso no podemos sepa- 
rarlos y dar importancia jerârquica a uno u otro, pues - 
los cuatro se ayudan y se complementan formândose asi una 
unidad amalgamada de los mismos en la que tan importante
-196-
es la letra como las mudanzas. La belleza, pues, de la 
pieza reside en la estructura plâstica y espectacular del 
conjunto.
Subrayo la importancia de conjunto: quizâ aislados los ele­
mentos asignariamos a uno como mâs importante que otro. E x Is ten 
acomodaclones, flexibilidades de unos sobre otros en mayor o me- 
nor cuantia de acuerdo con la individualidad de la pieza; por - 
eso no creo que pueda hablarse de subordinacI6n de intégrantes - 
sino mâs bien de integraclôn unitiva de intégrantes.
- Por la participaciôn y distribuciôn de estos intégrantes 
distinguimos ya una elemental divisiôn de balles:
todo cantado 
BAILE todo ballado
. BAILE ENTREMESADO (21)
- Mâs posibilidades de belleza dramâtica cuando los cuatro 
actûan a la vez, sobre todo y generalmente casi siempre - 
al final de la pieza. La existencia de los mismos en este 
final se hace obligatoria, patente por lo menos en un 90% 
de los BAILES.
- La Mûsica y el baile refuerzan el entremés, dândole vida 
y haciéndole renacer en una forma derivada y semejante: 
el BAILE, coexistiendo y corapletândose ambos génères.





4 M û s i c a ----- >
No tiene por qué ser 
pretexto para B. Vida 




En cualqulera de - 
sus manlfestaclones 
y movlmlentos.
asunto argumentai y dramâtico
BAILE
Por tanto; la fusiôn integradora de estos dos bloques: trae 
consigo la culminaciôn y perfecciôn de BAILE como género. Y esto 
sucede cuando B y A se fusionan -ejecutando B los mismos actores 
que A- durante la representaciôn sirviendo ambos bloques al desa 
rrollo dramâtico-argumental y complementândose mutuamente: asi - 
el baile -paseos, vueltas, cambios de parejas... etc., refuerza 
el argumento, y la letra cantada-hablada-argumental se expresa - 
también en forma "ballada".
- Segûn la importancia dada a estos intégrantes podemos ver 
très momentos evolutivos del BAILE:




Letra hablada) soporte. Subordlnacian.
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Auqe: auténtico BAILE: 1620-1660
Mûsica 
Balle
Letra cantada^ Unidad armônica 
Letra hablada
Decadencla; a partir de 1660-1670
Mûsica— -— _________ Nueva importancia. Tendencla a
Baile — ' prescindir de la letra...
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N -0 T. A-S
(1) Op. cit. pâg. CXCVI.
(2) Op. ci t . pâg. CCI.
(3) O p. c i t . pâg. CXCVII.
(4) Op. c i t . pâg. CXCVIII.
(5) M s . 4123 (B) , fol. 6-9
BAILES seleccionador por Cotarelo en su "Colecciôn...", con 
la letra A; los del Ms.4123, con la B; los del Ms.16.291, - 
con la C. Igualmente, en las notas anterlores; op. cit. y - 
la paginaciôn en nûmeros romanos, corresponde siempre a la 
obra ya citada de: "Colecciôn...”
(6) COTARELO: "El canto y la mûsica en el primitive teatro espa
nol", op. cit. t. I, pâg. CCLXX\'I.
(7) P: 46-48.
(8) B: 61-62.
(9) En este ûltimo BAILE, en Interlocutores, sôlo se indlca; M; 
que puede ser: Mûsicos —pues se nos ha indicado "cantan los 
mûsicos", Mesôn, o Mundo. Caben las dos posibilidades, o in 
cluso que sean los mûsicos y el Mesôn o Mundo quienes can- 
ten... Por esta subjetividad interpretative debidg a falta 
de claras notaciones no podemos captar totalmente el desen 
volvimiento plâstico de estas piezas...
(10) "Mûsicos compositores de balles", en op. cit. pâg. CCXXVI.
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(11) Al no preoouparse en la impresiôn de las obras de la parte 
musical corapuesta por los mûsicos de las companies, ha deaa 
parecido casi completamente: SUBIRA: "Historié de la mûsica 
espahola e hispanoamericana", Barcelona, Salvat, 1953, pâg. 
342. Sobre mûsicos, tonos, mûsica escénica, en general, son 
interesnates las pâg. 302-374 .
(12) SAGE: "La mûsica de Juan Hidalgo para 'Los celos hacen es- 
trellas' de Juan Vêlez de Guevara" en : VELEZ DE GUEVARA:
"Los celos hacen estrellas", edic. de VAREY y SHERGOLD, Lon 
don, Tâmesis, Books, 1970, pâg. 169-223. Quizâ sea el esrtu- 
dio que mâs nos acerque al mundo musical del espectâculo - 
teatral de la êpoca.
También es interesante, del mismo autor: "Calderôn y la mû ­
sica teatral", BH, LXVIII, 1956, pâg. 275-300.
(13) En el entremés no era lo esencial, podîa quitarse o ponerse, 
sobre todo si en el otro entreacto habla o no baile. Aqul - 
en el BAILE es lo esencial; aunque no siempre, por supuesto, 
que haya baile hay BAILE.
(14) Op. cit. pâg. CXCVIII.
(15) Op. cit. pâg. ex.
(16) Sigue la no delimitaciôn exacta de géneros tanto en el nom­
bre mismo de las piezas como en su estructura interna. Mûl- 
tiples ejemplos a cada paso. Se nota, hablando en general, 
como que no se da gran importancia a la precisiôn... Pero - 
esto lo estudiaremos mâs concretamente en otros capitules.
(17) Op. cit. pâg. CXCII.
(18) Op. cit. pâg. CXCIV
(19) COTARELO; op. cit. pâg. CCLX .
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(20) El B. de "El gusto loco" (impreso en 1668) , de Monteser, r_i 
co en movlmlentos, tiene 15 evoluclones acotadas: bandas, - 
bajando, cruzados, corro... etc. Hablaremos mâs de esto en 
el capîtulo "Técnlca de los B.".
(21) COTARELO habla también de "balles pantomimlcos" (CXCIV, 
CXCI, CCXII). No considero necesaria esta divisiôn porque - 




Entendiendo por tal el "conjunto de procedimientos y recur- 
sos de que se slrve una ciencia o un arte" (D.R.A.E.), veamos 
cuSles son éstos y los mâs importantes.
En sentido amplio, ciertos aspectos del tema, de los perso­
najes -la presentaciôn del personaje central por los mûsicos o - 
por él mismo-, de la acciôn dramâtica, etc., pertenecerlan a es­
te capîtulo, pues el autor los emplea con unos recursos determi- 
nados. Esos procedimientos y recursos: la técnlca en definitiva, 
irân incluidos en los capîtulos correspondlentes: Personajes, mo 
vimiento escénico, extension... Por eso, estudiaremos ahora la - 
técnlca del BAILE, concretada en cada uno de sus intégrantes (1).
1.- INTEGRANTE HABLADO 0 RECITACION
. A veces hay que deducirlo directamente del texto (no olv^ 
dos que estamos juzgando el BAILE partiendo esencialmente de tex 
tos escritos) pero generalmente suele venir indicado expresamen­
te: "representan", por contraposiciôn a "cantar", "ballar"-
. Puede suceder el fenômeno inverso: en una parte que se ha 
cantado, el personaje dice que abandonarâ el cântico, es decir, 
que lo dirâ hablado: "Oyganme / que yo lo diré sin cântico" (C: 
112) .
. Su forma de expresiôn casi exclusiva es el diâlogo.
. Présente por lo menos en el 80 % de los BAILES y en diver 
sas proporciones, segûn la particularidad de cada pieza.
. No es lo caracterîstico, pero este intégrante puede "bailarse" 
con las mudanzas tlpicas del BAILE; eses, cuadros...
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2.- INTEGRANTE CANTADO
Flexibilidad y movilidad por su presentaciôn en las piezas: 
comienzo, medio o fin, y por su proporciôn cuantitativa en cada 
una de ellas.
. Por lo general las partes cantadas vienen indicadas en el 
texto; 'cantan', "atienda usted y verâ/ cdmo se lo digo cantando',' 
'cantado todo desde aquf', 'cantado hasta el final'... u otras - 
acotaciones parecidas (aunque hay muchos BAII.ES sin ninguna aco- 
taciôn -como en la mûsica- de que cantan, aunque es muy fâcilmen 
te deducible).
. Como personaje, los mûsicos también intervienen cantando 
la letra: 'cantan los mûsicos', 'salen los mûsicos y cantan', -
'canta un mûsico'...
20 %.
Escasez de los BAILES totalmente cantados: no llegan al -
. Expresado en el texto:
"Aguarden y escuchen.- Sea / sôlo por oir cantar/" (B: 9) 
los versos siguientes finales son cantados y bailados.
"Porque mudando de tono..." (C: 2 62).
"Mas el canto os dé respuesta/" y a continuaciôn: 'canta'
(B: 12) es decir: expresiôn en el texto mâs acotaclôn.
"Atienda usted y verâ / como se lo doy cantando" (B: 29), 
y debajo: 'canta'
"Pues celebremos cantando.../" (B: 37).
"Cântese algo de donaire / de gusto y de novedad/" (B:
51) .
"En refranes cantaremos / los echos de Sancho-- Vaya-/ 
Acomôdense las personas.../" (C: 80).
En B; 53 el G® plde que vengan los mûsicos y que canten : 
"canten un response alegre / que so muerto muy jovial", pero no
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hay acotaclôn de que cantan, aunque si de balle... entonces ellos 
ctocan o cantan? Por la intervenciôn de los personajes ellos êto 
carlan? (sobreentendido) y cantarlan a la vez en "todos" y ^toca 
rian? después sôlainente, mlentras los demâs personajes cantan y 
bailan.
. Expresado en el texto y acotado a la vez:
"Pues dlrëselo cantado" (B: 68).
"Cantando viene.- Cuanto habla / lo dice de esa manera" - 
(B: 101).
"Yo te lo dlré cantando" (C: 244).
"Pero atiende al canto llano" (C: 245).
. O se nos dice al comienzo absoluto en N® de los cantantes 
y cômo cantan;
"Salen dos mujeres cantando por el cinco como jâcaras"
(B: 37), o en la mitad de la pieza; 'Cantan esta copia a 
4' (B: 73).
. No hay indicaciôn de que cantan pero suponemos que si (es 
trofa y terminologie) al intervenir dos personajes a la vez, con 
la acotaclôn: 'dûo' (B: 76).
lar.
La principal funciôn dramâtica de "todos" es cantar y ba^
A veces sabemos exactamente las partes cantadas:
'Cantado desde aqul’(B: 103 y son los ûltimos 20 v. fina­
les) .
'Desde aqul todo cantado'(B: 106: los ûltimos 30 v. fina­
les) .
'Desde aqul se canta todo'(B: 110 y son los ûltimos 10 v. 
finales).
' Cantado desde aqul’ (B: 118 y son los ûltimos 15 v . fi­
nales) .
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’Desde aqul cantado' (B : 13 6 y son los ûltimos 2 5 v. fina­
les) .
'Todo desde aqul cantado' (B: 139 y son los ûltimos 2 5 v. - 
finales).
'Cantando todo desde aqul' (B: 123 y son los ûltimos 90 v. 
finales).
O se nos dice en el texto: "Venga una guitarra.- Tome/", y 
lés dl 
(C; 302).
despué e 7 versos dice la G— : "O, qué diestro que ha cantado"
3.- INTEGRANTE MUSICAL
. Los mûsicos cantan y tocran sus instrumentos.
. Bastante ausencias de acotacién indicando la intervenciôn 
de la mûsica, aunque es fâcilmente deductible su presencia.
. General falta de alusiôn directa a los instrumentos musi­
cales empleados:
"cQuleres ofrlo tocando?" (B: 39), pero nada mâs sobre e]
instrumente con el que: toca.
"Baya un baile gustoso y alegre / al son apaclble de los 
instrumentos/” (C: 318).
. Entre los instrumentos se nombran; la guitarra sobre todo; 
las castanetas, los atabalillos (A: 342), el arpa (A: 216), o 
los instrumentos en general; 'al son apaclble de los Instrumen­
tos' (C; 313). En cambio abundan las acotaciones como "Salen los 
mûsicos', 'Cantan'...
"Pues toquen esas guitarras / que yo les quiero ayudar"
(B: 52).
"Venga una guitarra.- Tome" (C: 302).
"Salgan los mûsicos..." y unos versos mâs adelante: "(>ues
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toquen..." (B: 12 3).
. Con frecuencia, la mûsica o el cambio de mûsica se indica 
expresamente -y ademSs como parte formante de la letra- en expre 
siones como;
"cambiemos de tono y métro",
"de tonillo vaya / a lo portugués",
"mudando de tono",
"cambiando de tono y métro",
" por el tono del desmayo",
"por el tono de la mancha" (B: 23),
"y mudemos tono y letra / para dar fin al baile/" (A;
348) ,
"porque haya / nobedad tono mudemos/" (B: 133),
"pues en otra / tonadilla decir quiero/" (B: 144),
"pues baya en mûsica" (B: 45),
"mudando de tono y métro” (B: 100).
. En el 70 % de las piezas figuran expresamente los Mûsicos,
en personas, como un personaje mâs.
. Varledad de mûsica y tonos.
. Los mûsicos intervienen en la pieza al comienzo absoluto
del texto fundamentalmente para presenter el asunto o los perso­
najes en forma narrative. En este sentido son un personaje mâs y 
figuran como cualquier otro en las indicaciones del personaje a 
mano izquierda del texto. Suele aparecer también en las ’Perso­
nas' que intervienen en la pieza.
De la mlsma manera, aunque menos, también pueden ir a la m^ 
tad del BAILE (Hablaremos mâs adelante de su intervenciôn dramâ­
tica también en las mudanzas finales).
Su esencia propia -hay casos aislados- es la no interven­
ciôn dialôgica sino narrative.
—  2 0 8 —
. Por acotaciôn se nos indica:
’Por el tono del Escarramân' (A: 246),
'Por el tono de jâcara' (A; 251), etc.
. B; 71: describe a grandes rasgos el tono de 'Senora Inès'; 
por lo cual pensamos que alguncs tonos se reconoc.fan también, no 
sôlo por su mûsica, sino por la letra y sobre todo por su estri- 
billo-
. Tampoco se nos dice expresamente el N® de mûsicos que in­
tervienen, o su intervenciôn misma, aunque como es lôgico se so­
breen tienda.
4.- INTEGRANTE BAILADO
. El baile puede ir en cualquier parte de la pieza: princi­
ple, medio, o fin, y en libertad variable de proporciôn. Asl hay 
BAILES todo bailados, aunque son los menos; bailados al comienzo 
y bailados al final. Es caracterîstico el baile hacia la mitad - 
de la pieza y sobre todo al final de la misma.
. Como los otros intégrantes: hay general falta de acotacio 
nés respecte a las partes balladas, pero muchîsimas veces son de 
ductibles éstas por el estriblllo, estrofa...
. Con frecuencia, sobre todo al final, pide expresamente el 
personaje el baile, o lo anuncian con expreslones como:
"Vaya de baile" ,
"Aqul viene bien un baile / para que las paces se hagan/',' 
y después de très versos: la acotaclôn de la mudanza (B: 
12) .
Otras veces lo dice la acotaclôn:
'desde aqul todo ballado',
'salgan los que hubieren de bailar'.
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o no se dice nada pe.ro se acota la mudanza... O se dice que eje- 
cuta una mudanza pero no se especifica cuSl (C: 312, pero esto - 
es muY rare).
. Muy pocas veces se nos dice el N° de los que bailan. Unas 
veces bailan ’a quatro', o *en dos alas 4 damas y 3 galanes'...o 
’por seis'.
. Pero lo que sî es caracterls tico y claro: la intervenciôn 
fundamental de Todos para cantar y bailar, por eso abundan las - 
indicaciones como;
'Todos. Cantado y vailado’ u otras semejantes:
"Salid todas y en un baile 
festejad con alegrfa 
la verdad y el desengano 
aunque sois sus enemlgas"
dice el Mundo en B: 77 a las mentiras que son los personajes 
que ya han salido.
Tambiên es caracterlstico su actuacidn dramâtica: repetir - 
una estrofa hablada o cantada antes y ahora ballada. Valga como 
e j .; el B : 79.
. Una pieza puede acoger en sî muchos bailes (El "B, entre- 
mesado de Mari Ximénez", anônimo, de fines del XVII, tiene hasta 
slete distintos: Gallarda, Jâcara, Folfas...).
. Se puede bailar: un hombre o mujer solos, en grupos de 
dos, de très, de cuatro, en conjunto.
. Unos cantan y otros bailan; cantan y bailan al mjsmo tiem 
po; hablan y bailan...; cantan, repiten cantando y bailando al - 
mismo tiempo, tal como se nos dice en el entremis. "La burla de 
los bunuelos": *Tocan ahora las vihuelas; pônense en forma de -
baile, como en las comedias se acostumbra; poniëndose mitad a un 
lado y mitad a otro, y cuando cantan y bailan se pasan y cruzan 
de un lado a otro, cantando primero la copia y luego repitiëndo- 
la y bailando a un mismo tiempo' (2).
. Puede bailarse al son de los instrumentes sin cantar:
'toquen la chacona y cantan por ella (la letra del texto)
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y en lugar de repeticiôn bailan al mismo son s in cantar' 
(B: 67).
. Los mismos que cantan bailan al mismo tiempo: sirva como 
ejemplos: "El aceitunero", "La casa al rêvés", "B. del Mundo", - 
"Rompe amor las fléchas", "Rohda de amor"...
. Una pieza no se baila slempre, aunque tenga la raisina le­
tra, con las mismas mudanzas; entra aqul el arreglo del mCisico - 
o mûsicos de la compahfa.
. Con cierta frecuencia la letra mlsma del BAILE nos descri 
be o sugiere los movimientos o el carâcter del baile:
C: 92: "B. de Quedico que duele".
A; 205: ligereza, agilidad...
"una rueda se hicieron 
quien duda que de naranjas; 
los codes tiraron coces, 
azogâronse las plantas, 
trastornSronse los cuerpos, 
desgonzâronse las areas, 
los pies se volvleron locos, 
endiabléronse las plantas.
No suenan las castanetas 
que de puro grandes ladran, 
mientras al son se concomen 
aunque ellos piensen que bailan.
Marlpizca tomé el puesto;
Santurde tomé la espada; 
con el montante el maestro 
dice que guarden las caras
TornSronse a dividir 
en diferentes escuadras, 
y denodadas de pies 
todas juntas se barajan..."
(B.A.E. t. LXIX, Quevedo: "Las valentonas y destreza", pég. 116)
"Bailar firme y bailar quedo , 
es el seguro bailar, 
que el andar saltando siempre 
a cualquiera cansaré..."
'El mejor de los bailes 
es el de a ocho
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pues a cada mudanza 
se halla con otro...'*
(B: 52: "B. de la Gaita", y bailan desde el comienzo con las mu­
danzas vistas: juntarse, vue1ta , cruzado redondo...).
"BuiII, bull!, zarabulll 
que si me g ané, que si me perd!; 
que si es, si no es, si no soy, si no fui 
por acâ, por allé, por aqul, por alll..."
("B. de Madrugones de Galicia": parece pintar a lo vivo los movi
mientos del baile).
"iQué bien brinca de aqul para alll 
zagalas de Manzanares,
con canciones al son de instrumentes, 
todos bailando al son que les hace!
Ya se humillan hasta el suelo 
con medios compases; 
rompiendo con pies ligeros 
curiosas mudanzas hacen..."
(A: 192; no hay indicaciôn de figuras, s61o: ’mûsicos y danzari-
nes danzando al son de instrumentes').
Rodriguez oye cantar a Teresa y exclama;
"Mas ique digo? La que suena 
ino es su regalada voz?
Bailo, brinco, zapateo, 
doy vue1tas de dos en dos 
cabriolas y floretas 
a tan delicada voz"
(A; 200). Lo anterior era bailado, pero aqul no se indica que lo
sea. Al final bailan
"un baile alegra y gustoso 
a la usanza fregonil".
B; 157: "B. de la Maestranza". Hacia el final de la pieza ordena
la maestranza;
"que cruzando y corriendo parejas 
en cuadrillas de a dos todos partan 
y tomando veloces sus puestos 
empieze el efecto a iugar unas canas".
De las danzas y bailes tanto aristocréticos como populares, 
Cotarelo hace una extensa enumeraciôn de ellos y aporta valiosas 
referencias de los mismos, sobre todo en cuanto a la manera de -
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ejecutarse. Son les siguientes: 
LA ALEMANA 
LA ALTA Y LA BAJA 
LA AMOROSA 
ANTON PINTADO 
AVILIPINTI o AVILIPANTA 
AY-AY-AY 




















DANZA DE ESPADAS 
DELIGO































































Estos, segûn Cotarelo (3) son las danzas y bailes menciona- 
dos en los entremeses y BAILES. Con més o raenos vigencia casi to 
dos ellos estaban présentes en el XVII: ademSs de la literature 
dramatica otras veces nos lo afirma Covarrubias, o el Dice, de - 
Autoridades, o el de la Academia,ilustrândolos a veces con jugo- 
sos e histôricos datos.
En cambio, algunos de ellos no eran caracteristicos, por su 
vigencia, del XVII; 'La Dama', segûn Esquivel, ya no se usaba en 
su tiempo; 'El Furioso' y 'La Nizarda' los cita Lope en su "Mae£ 
tro de danzar", 1594; 'El M i n u é ' se introdujo en Espana a fines 
del XVII, lo mismo que 'El Fandango', y estuvo de moda en el - 
XVIII; 'La Contradanza' era un baile moderno a comienzos del -
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XVIII; de ’ I.a Gayumba' sabemos que es de origen americauo, pero 
nada més cronolégicamente...
Por supuesho que esta selecoién no es compléta. Halirla 
otros muchos més: "Los populares ytruhanescos que se introduje-
ron en los teatros y cuiidieron en el pueblo fueron muchos..." - 
(4), enumera hasta 20, que figuran en Cotarelo: 'Juan Redondo', -
'El Rastrojo', 'El Pasacalles'... y termina: "y otra gran tropa 
de este género que los ministres de la ociosidad, mûsicos, poe- 
tas y représentantes inventan cada dîa sin castigo".












Pellicer (6) trae como derivacién de la Zarabanda otros ba^ 
les que se ejecutaban al son de ella distinguléndolos por algu- 
nas palabras con que comenzaban sus canciones o letrillas. Ade- 
mâs de 'Antén Pintado' , 'Antén Colorado' y la 'Perra M o r a ’, ya - 
vistos, son los siguientes:
TRES MIL TAPIAS DE ALTURA 
ADARGA, ADARGA 
&ADONDE, ADONDE ?
ANDALLO,ANDALLO, QUE SOY POI.LO Y VOY PARA GALLO
AQUEL MACHICO DE BAMBA
AQUELLA ENCANDILADERA
CACHUMBA RIBERA
CARA DE PICARO TIENE
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CARRICOCHE QUIERO 
DEJAME, DESEO, QUE ME BAMBOLEO 






NIBA QUE ESTAS EN EL RIO
NIBA DEL SAYO VAQUERO
NIBA DEL SAYO DE G RANA
NIBO DE ESGUEVA
NO QUIERO, EA
PAPAGALLO REAL Y BONICO
PARA SU VENTURA
PERRO MELERO
SEBORA LA DE CISNEROS
YO SOY DUERO, QUE TODAS LAS AGUAS BEBO 
Vêlez de Guevara en su "Diablo Cojuelo" cita también:
LAS COSQUILLAS DE LA CAPONA
Todo este tipo de bailes y danzas son los que se bailaban - 
(o podîan bailarse) en la comedia como en BAILES y entremeses.., 
Por supuesto, toda esta variedad de divertimento general-aristo 
crâtico y popular- no se ejecutô enteramente en las tablas, ni - 
mucho menos en el BAILE (7). Por los BAILES que recoge Cotarelo 
y ateniéndonos a las citas claras y expresas de que se bailan, - 


























Puede que tainbién, pues no se nos dice en el texto expresa- 




MARI 7. A PALOS
- Pero més frecueiites que estos bailes o danzas oortesanas 
y populares, se bailaban diverses tipos de cantares populares, - 
la letra de cualquier estrofa con una forma mîmica apropiada o - 
con diversas mudanzas o evoluciones (hechas por los mismos acto- 
res de la pieza) que expresaban muchas veces el argumente, ayuda 
ban a su expresién més compléta o simplemente Servian a la belle 
za pléstica del conjunto.
Aunque conocemos por medio de los textes 1iterarios cémo 
eran la mayorîa de los bailes o danzas citados, sin embargo en - 
cuanto a la exacta y técnica ejecucidn concrete carecemos de no- 
ticias claras. Los BAILES s61o nos indican que tocan tal pieza.
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o fpie bailan con "eses". . . y naJa m4s.
Por oi.ra parte los trataclos générales de danza sen tamhién 
conCiisos, por eso el "Arte del danzado" de F.sqnivel Navarro (Se­
villa, 1612) (in i CO tratado coreoqrSFico f nndamen ( a 1 d<^  arpiella • 
época, no nos sirve de gran copa, se expresa en térm i nos f>scnros, 
cita numéroHOs términos técnicos pero no explica su signiFicado; 
no nos explica la nianera de bailarse las principales danzas de - 
su época, sélamente se limita a descrlbir iiiovimien tor; r-omunes a 
e 11 a s , y algunos de éstos -cruzado, carrer! lias- pres'-'ules en 
las acotaciones de los B A 11,ES, no son como é 1 los descr i b e . Son 
més ûti les fiara nosotros en cuanto a danzar se refiere los I rata 
dos de Caroso y de Tliolnot Arbeau (8).
5.- LAS_MUpANZAS
- En cuanto a las mudanzas, éstas son las més re|>etidas y ■ 
todas las que aparecen en nuestros Mamisrritop secpiu las acota­
ciones ( 9 ) ;
CRUZADO (26 veces atestlguado).




CRUZADOS ATRAVESADOS (2 veces atest iguado) .
DOS CRUZADOS (5 veces atestlguado).
CRUZADO REDONDO (5 veces atesti guado) .
CRUZADO DE ESQUINA 
CRUZADOS AUTO Y BAJO 
CRUZADO ARAJO Y ARRIBA 
CRUZADO A CUATRO
CRUZADO Y VU ELI'A (6 veces a tes I i guado) .
CRUZADO Y VU El. CAS (2 veces atestlguado) .
CRUZADO ARRIBA Y VUEI.TAS APAJO
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DOS CRUZADOS Y EiUELTAS DE ENMEDIO
DOS CRUZADOS Y VIELTAS LAS GUIAS
CRUZADO LAS GUIAS Y VUELTAS. ENCONTRADO EN MEDIO 
CRUZADO, CUATRO EN MEDIO Y VUELTAS
POR CRUZADO (6 veces: sue le i.r la acotacién inmed.iataraen-
te debajo del tltulo al lado del 1 ” verso o
un poco antes).
MEZCLARSE CUATRO MEDIOS CRUZADOS
POR + (2 veces: comienzo absolute. Probablemente sea el
mismo niovimiento que el anterior, lo mismo que el 




+ Y VUELTAS LAS GUIAS 
CORRO {22 veces).
CORRO GRANDE (9 veces).
CORROS (21 vec€!S) .






CORRO EN MEDIO Y VUELTAS LAS GUIAS 
CORRO POR DE DI’NTRO Y POR DE FUERA 




BANDAS HECHAS (8 veces).
BANDAS HURTADAS
BANDAS HECHAS Y DESHECHAS (2 veces).
BANDAS PARTIDAS Y VUELTAS HECHAS Y DESHECHAS
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PA.TAH ( 5 voces) .
OA.JAR DE GOI.PE 
RA.IAP EN DOS CORROS 
BA.; AN DO
BA.IAR EN DOS AJ.AS Y CORROS 
BA.IAR DE COSTADO. ENCONTRADOS 
BA.JAR Y REVERENCIA 
BAJAR EN ALA Y REVERENCIA
LOS CUATRO PAJAN (B: 26 : cmovlmlontn osrénico?).
DESBECJIA (4 veces) ,
DESHECHAS (36 veces).
DESHECHAS, TROCANDOSE 
DESHECHOS LOS CARAMANCHELES 





CARAMANCHELES PARTI DOS (4 veces) .
CARAMANCHELES DE ESQUINAS Y VUELTAS 
CARAMANCHELES CON VUELTAS ALREDEDOR
CARA ( i?.Caraniancheles?) .
CARA A CARA (19 veces).
CARAS AL PATIO Y AL VESTUARTO 
CARAS AEUERA (4 veces)





F:NCON I'RARSE (B : 134: pnecle ser Indie. escén.Icn)
ESQUINAS EN MEDIO Y VUEI.TAS (2 veces).
ESQUINAS FUERA Y CRUZADO 
ESQUINAS Y VUELTAS
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ESQUINAS, LAS, DENTRO Y VUELTAS 








VUELTA CON LA OTRA
VUELTA CADA UNO CON LA SUYA
VUELTA CON LA SUYA (3 veces).
MEDIA VUELTA 
VUELTA Y CRUZADO
VUELTA /cTRIS U PUESTO?/. CRUZADO DE ESQUINAS 
VUELTA EN CRUZ
VUELTA Y /iCU-?/ (C: 218; 3 veces).
VUELTA EN EL PUESTO (4 veces).
VUELTAS (24 veces).
VUELTAS EN + (3 veces).
VUELTAS CON I.A SUYA 
VUELTAS LAS SUYAS 
VUELTAS ENTERAS
VUELTAS ENTRECORTADAS HECHAS Y DESHECHAS 
VUELTAS +
VUELTAS EN CRUZ (3 veces).
VUELTAS ENCONTRADAS (2 veces).
VUELTAS I,AS GUIAS Y CRUZADOS LOS OTROS
VUELTAS LOS DE ENMEDIO Y CRUZADO LAS GUIAS CON PARADAS 
VUELTAS EN + Y PARADAS EN ALA
VUELTAS DESHECHAS LAS GUIAS Y + en medio /^'.CONPA^ ADO?/
(B: 75).
VUELTAS Y CRUZADOS HOMBRES Y MUJERES DE POR SI 
VUELTAS TROCADAS PN LAS ESQUINAS Y CRUZADOS
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PUESTOS (2 veces; B; 158: imovimiento escénico? Por la le 
tra; que cada uno tome su puesto, parece indicar: 
ponerse en su sitio para jugar canas... - 
B; 118; puede ser tarabién acotacién de movimien- 
to escénico).
PUESTOS Y CARA A CARA
MUDAN PUESTOS (acotacién de baile y movimiento escénico - 
al mismo tiempo).
EN EL PUESTO (imovimiento escénico o de baile?).
PASAR Y CRUZ 





CUADRO TROCANDO LOS 4 PUESTOS LAS ESQUINAS
CULEBRA ("Salen 3 damas haciendo una culebra"; B ; 96). 
CULEBRA DE DOS EN DOS 




SUBIR POR DE DENTRO 
SUBIR Y ALA (3 veces).
LOS SEIS SUBEN (B; 26; imovimiento escénico?),
QUEBRADILLO
QUEBPADILLOS






FUERA (3 veces; imovimiento escénico?)




POR DE FUERA Y INTERPOLARSE
POR DEFUERA Y TOMAN LOS PALOS (B: 97: "La Pelota": acot.
de baile y de niovimiento - 
escénico al mismo tiempo). 
POR AFUERA BAILANDO Y EN ALA BAXAR A LA REVERENCIA (B:146
al final absolute).
POR AFUERA (4 veces).
PARA AFUERA
POR AFUERA Y ALA (4 veces).
PARA AFUERA Y ALA 
POR AFUERA Y ACABAR
DE FUERA (2 ûltimos versos finales).
POR AFUERA Y JUNTARSE EN MEDIO
POR AFUERA INTEEPOLANDOSE HOMBRES Y MUJERES
POR AFUERA Y INTERPOLARSE
TRES AFUERA (B: 26: 'se parten tres afuera y..." imovi­
miento escénico?).
ECHAN POR AFUERA (B: 26: imovimiento escénico?).
DE DENTRO (2 veces).
POR ADENTRO
POR DE DENTRO (2 veces).
ACABAR (2 veces; imovimiento escénico? Esté la acotaciôn 
en los ûltimos versos donde manifiestan los perso 
najes expresamente la voluntad de acabar el baile)
ATRAVESADOS (2 veces).
TRES AL OTRO LADO (B: 26: 'se parten tres af'uera y tres -
al otro lado': imovimiento escénico?).




TROCAR SALIENDO LAS BANDAS 
LO PROPIO
POR UNO (4 veces: B: 93; al lado del 1° verso; quizâ no - 
sea indicaciôn de baile sino de canto, mdsica;
B : 142: al lado del 1° verso que es cantado por 
la G^;
B: 109: igual que el anterior, pero cantan 4 mu- 
jeres;
B: 136: al lado del 1 “ verso, donde canta s6lo - 
Pascual).
POR UNO NATURAL (6 veces; B : 104: en la mitad de la pieza 
y después de 'toquen'.., puede ser enton 
ces indic. musical; pero puede ser tam- 
biên evoluciôn de baile al estar al lado 
de otras evoluciones y bailarse entonces, 
por uno natural, esa parte cantada...).
POR DOS (B: 101: al lado del 4° verso; quizâ indicaciôn 
no de baile).
POR SEIS (6 veces; B: 108: quizâ sea el n° de los que ba^ 
lan, pues sôlo canta una;
en B : 122: canta una, dos versos mâs abajo; In­
dicaciôn de movimiento de baile; 'corro', luego 
puede ser un movimiento de baile mâs.
En B; 103 esté en comienzo absoluto, pero antes 
la acotaciôn: 'Salen en dos alas bajando 4 Nom­
bres y 4 mujeres': entonces si ya bajan 8, ese 
6 zqué es?).
POR SIETE
EN ALA (2 veces; ôniovimiento escénico? B: 26: 'en ala a-
caban').
EN DOS ALAS (3 veces; B : 118: puede ser también movimien­
to escénico; lo mismo en B: 103 'Salen en
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dos alas 4 honibres y 4 mujeres', comienzo abso 
luto.
B: 25: 'remando en dos alas'imovimiento escéni
co?) .
A 4 TODOS (en la parte izquierda del texto, y en la dere- 
cha: 'Bajar en dos alas y corros'. Luego supo- 
nemos que como los zagales y zagalas vienen 
cantando y bailando segûn acotado, bailan a 4 
todos y bajan en dos alas y corros, pues estân
estas acotaciones en los dos mismos versos).
Al lado de éstas liay otras acotaciones que se prèstan a con 
fusiôn:
CADA UNO (C: 307: cQué es? Debe ser evoluciôn de baile - 
pues esté entre otras; como la anterior es 
'vuelta', quizâ sea 'cada uno, vuelta')-
DE A TRES (C: 122: parece ser evoluciôn de baile).
DE A CUATRO( C: 122: parece ser evoluciôn de baile)-
MEDIOS, CRUZADOS CON VUELTA (Ci 123: lo mâs probable es -
que sea 'Medios cruzados con 
buelta').
GRANDE (C: 30 8: c? Lo mismo que 'Cada u n o ' , es indica­
ciôn de baile, pero como estâ ocho versos mâs - 
abajo que la anterior 'corros', es lôgico ver - 
que sea ésta 'corro grande').
POR ^  (al final de los 8 primeros versos) .
COR (éCorro?).
POR (5 veces; al lado del 1® verso).
POR (2 veces; al lado del 1® verso).
POR (al lado del 1® verso).
(al lado del l ”verso).
(al lado del 1"verso).
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CON LA SUYA (3 veces; B; 6) .
CADA UNO CON LA SUYA (B: 94, indicaciôn de baile, pero
iqué movimiento?).
TIRANDO DE LAS DEMAS (^movimiento escénico? cbaile? Si baj
le icômo?).
REPITEN POR AFUERA Y ACABAR (final absoluto. Pero iqué re
piten? clos versos cantados? 
quizâ sea mâs que indicaciôn
de baile, movimiento escéni­
co) .
REPITEN, VUELTA EN EL PUESTO(B; 109: como el anterior,
aunque aqul el punto nos pue 
de ayudar un poco: repeti- 
rîan la estrofa cantada, la 
cual, se bailarfa. ahora con 
'vuelta en el puesto').
REPITEN CARA A CARA (B: 10 8: semejante al anterior. Pero
puede ser también movimiento escéni
co) .
VASE Y REPITEN (B; 29: después de 'Por seis': por tanto - 
esto es indicaciôn escénica 'vase', y tam 
bién puede ser de baile, pues el 'repiten' 
puede referirse a la letra cantada o al - 
baile ejecutado. Como hay cinco acotacio­
nes de 'vase y repiten* = incierto: iqué 
es lo que repiten? si no sôlo es la letra 
y el canto sino también el baile, el mov_i 











El Cruzado puede ser trooado, atravesado; por Corro; grande, 
por de dentro...; la Vuelta puede ser en cruz, o medlci vuelta, - 
con la suya o con la otra... Las Bandas: hechas, hurtadas, parti 
d a s ... etc. De donde;
Teniendo como base un nûcleo limitado de movi­
mientos -unos 30-, a base de combinaciones y f:or 
mas de ejecuciôn se consigne una cierta variedad: 
unas 180 evoluciones distintas.
Asî vemos que un movimiento puede ejecutarse una vez: cruza 
do, o varias; cruzados, dos cruzados..., o combinarse con otros: 
vueltas y cruzados. La combinaclôn de movimientos aparece con 
cierta frecuencia y aporta riqueza plSstica a la pieza: 'Cruzado
las guîas y vueltas.'Encontrado en medio', 'Caramanchel.es de es- 
quinas y vueltas'... etc.
- En estas evoluciones -rarlsimas excepciones: 'Cruzado a -
cuatro', 'los cuatro bajan', 'Salen tres damas haciendo una cule 
b r a ’, 'Los seis suben', 'très afuera'...- ni se nos dice eI n ® - 
de los que los ejecutan, ni la duraciôn, ni nada mâs; aparece la 
acotaciôn de forma seca y generalizada. Pero a pesar de elle nos 
podemos hacer una idea bastante exacta de la mayorîa de ellas, e
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imaginarnos "grosso modo" su plasmaciôn escénica.
M m M I ENTO ESCENICO Y MOVIMIENTO DE BAILE
Si distinguimos movimiento escénico: entrada, salida de per 
sonajes, mîmica, su manera de "estar" en la representaciôn habla 
da, del movimiento de baile: las evoluciones o mudanzas ejecuta- 
d a s , vemos que algunos de estos movimientos no tienen una clara 
separacién préctica. Tipo, por ejemplo 'Encontrarse' :B : 134; -
iqué es,movimiento escénico o mudanza de baile? iLas dos cosas a 
la vez?
Veamos algunos ejemplos:
B: 158: en cuadrillas de dos a dos empiezan a jugar unas ca 
nas; acotado 'juegan las canas de las esquinas cada banda y en- 
contrada *.
B: 118; 'Salen en dos alas 4 damas y 3 galanes cantando y - 
bailando'; éstos, por la acotaciôn que hay al lado, parece que - 
son los que ejecutan el 'bajar en dos corros'.
En otra ocasiôn: 'juegan las canas de las esquinas cada van
da y encontradas'.
B: 97: 'Por defuera y toman los paies'.
Clara fusiôn, pues, de movimiento escénico y evolu­
ciôn de baile sin poderse precisar exactamente en - 
muchos de ellos dônde termina el uno y empieza el - 
otro.
Hay otras acotaciones donde dudamos entre uno u otro movi­
miento: 'En el puesto*, 'Encontrarse', 'Los seis suben', 'FueraJ
'Se parten 3 afuera', 'Acabar', 'Très al otro lado', 'En ala', 
'Tirando de las demâs'...
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Estas dudas se despejarfan en la representation visual del 
espectâculo. Por lo que nos queda hoy, la letra impress o manus- 
crita, no tenemos mâs remedio que aventurarnos en hipôtesis mâs 
o menos certeras y deducir que
la duda de una matemâtica separaciôn entre movimien 
to escénico o de baile, se resuelve al unirse bajo 
la creaciôn de una unidad superior que convierte el 
1® en 2® bajo la armonîa de la mûsica y la sucesiôn 
ordenada de movimientos.
En este sentido si no todos los movimientos que he recogido 
son claramente de baile, pueden serlo todos en la sucesiôn vi­
sual de la pieza. As! parece demostrarlo, entre otras, la si­
guiente acotaciôn de B; 26: 'Esto se canta -versos finales- re­
mando en dos anas y luego se partes tres afuera y tres al otro - 
lado y cuatro adelante. Los seis suben y los cuatro bajan y e- 
chan por afuera y en ala acaban repitiendo la ûltiraa copia hasta 
el final de todo'.
Posibilidad de que algunos balles populares se ejecutasen - 
con las mismas mudanzas vistas de figuras: cruzados, corros, ban 
das,.., que es como se baila el 'Retambo' en el B. anônimo del - 
"Doctor y sacristân", C: 249; Cotarelo -CCLIX- dice que se baila. 
Ahora bien; teniendo en cuenta que la palabra'retambo' aparece - 
al final de los versos y que éstos se bailan con las figuras co- 
rrientes, entonces: o es simplemente estribillo rîtmico y no el 
baile de 'Retambo', o bien: el baile 'Retambo' se baila con las 
evoluciones comunes de otras piezas.
En el "Zarambeque de Cupido",B: 144,se baila el 'Zarambeque' 
con 'cruzados', 'corros', vueltas en cruz' y 'por afuera bailan­
do y en ala bajar a la reverencia'.
En B : 27: dice la acotaciôn: 'toquen la chacona y cantan
por ella y en lugar de repeticiôn bailan al mismo son sin cantarJ 
pero las mudanzas acotadas de baile son: 'cara a car a ' , 'corri-
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to3 ', 'corro grande'... Pero esto también aparece en otros bai­
les de Corte; 'El Rugero' constaba de varias figuras en las que 
se daban las manos, hacian cruzados, culebrillas, corros, para­
das... (10). Lo mismo ocurre con la 'Gallarda', donde en el "Jar 
dîi de Falerina" 1, 3—  , de Calderôn, se baila con semejantes 
acotaciones: 'Culebrilla', 'Danse las manos', 'Très cruzados', -
'Hacen corros', 'Cara a cara'...
- Cotarelo también adroite como evoluciôn de balle los giros 
o novimientos que yo he apuntado como dudosos y en un principle 
cono posibilidad de ser mâs bien movimientos escénicos, aunque - 
al final hemos visto que todos pueden ser y son de baile, en su 
desarrollo musical y ordenado de la representaciôn. Asî pues, 
son giros, evoluciones técnicas de baile: 'Subir', 'Bajar', y - 
sus variantes, 'Acabar', 'Por cinco', y sus variantes, 'Echar por 
afuera', y sus variantes, 'Repeticiôn', 'Puestos', 'Adentro y - 
afuera', 'De a très', 'De a cuatro', 'De dentro', y sus varian­
tes.
- Hay otras evoluciones mâs (11) que no figuran en nuestros 
Maruscritos:
LA NORIA
LLE3AR Y CARGARSE Y VUELTAS
CORRO DE MUJERES DENTRO, HOMBRES A LA ESQUINA Y LABERINTQ 
MANOS Y ENTRAR DENTRO
VUELTAS LAS GUIAS Y LOS DE ENMEDIO PERFIL 
ARCADUCES
POR AFUERA Y HURTARSE 
BRAN EN CRUZ 
BRAN EN ALA 
LA Y
CORRO, CANAS, BUSCANDOSE LAS GUIAS 
TAHONA EN CRUZ 
CORTESIA EN MEDIO
MANOS EN CRUZ Y PASAR Y MANOS EN ALA Y AL PUESTO 
EN CUARTERONES, BRAZOS EN CRUZ Y EN ALA Y SF.NALAR PUESTOS
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LA FUENTE Y CARAS PAREDES Y MANOS Y REMATES 
CRUZADO DOBLE Y EN PLANTA PARA ACABAR




HACEN CORRO Y ZAMBRA
Lo que reaflrma, pues, lo dlcho anterlormente: el enorme y 
variado despliegue de lazos, evoluciones, y mudanzas de baile 
que recogen estas piezas.
- Estos giros podîan hacerse cantando -lo mâs corriente- y 
hablando, pues sus acotaciones van después de una parte cantada 
y a veces también cortando o interrumpiendo el dlâlogo.
De cualquier forma, lo mâs lôgico es pensar que en la mayo­
rîa de los casos sus movimientos fuesen lentos, pausados, andan- 
do o corriendo ligeramente, para poder ejecutarse todo al mismo 
tiempo. Pero esto no es completamente necesario, pues aunque sa­
bemos que ciertos versos se cantan y se bailan, nada nos implde 
pensar que el balle, movimiento y evoluciôn, se hiciera no sôlo 
al mismo tiempo que se canta la letra, sino también a continua- 
ciôn de la misma; entonces las evoluciones no serîan ya tan pau- 
sadas, como afirma Cotarelo -CCXXXII-, sino que podrian acoger - 
variadîsima gama de movimientos, de los mâs pausados a los mâs - 
vivos. Por eso al lado de algunas descripciones de los movimien­
tos como esta:
"Bailar firme y bailar quedo 
es el seguro bailar, 
que el andar saltando siempre 
a cualquiera cansarâ" (B; 52)
tenemos otras que manifiestan todo lo contrario:
"Porque aqueste brîo
_Ç9D_tantg_dgnayre^i^2__
"Los cuatro vencer queremos 
con mudanzas ingeniosas, 
que para un Cruzado
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que hacemos ahora 
los unos dan vueltas 
y otros cabriolas" (C: 93)
7.- LA ACOMODACION DE LA LETRA
Entre los recursos tlpicos del BAILE que no pertenecen a un 
intégrante determinado -otros ya los estudiaremos al tratar los 
temas générales: personajes, movimiento escénico, extensiôn-..- 
sino a mâs de uno, o al BAILE en su totalidad, el mâs importante 
y en el que nos extenderemos un poco es: La acomodacién de la le 
tra a la mûsica, canto y baile, para graduar sus movimientos o - 
compases. De ahî los estribillos, las exclamaciones, la repeti- 
ciones, las acomodaciones, los bordoncillos.., Me baso en ejem­
plos claros, bien porque lo indica la acotaciôn o porque expresa 
mente lo dicen los versos en cuanto a si una parte es cantada o 
bailada.
' Los estribillos (12) frecuentemente estân formados por pa 
labras sin sentido:
"Urruâ, urruâ 
urruô, urruô" (B: 29) .
"Bullî, bulli, zarabullf" (B: 36),
"y ay pipiripiqueteque" (C: 26)-
"Retambo"(C: 242. &Bordoncillo?).
"Chique, chique, morena, hola ao" (A: 127).
"Canario, bona rufa y fa 
si mi madré lo sabe matarme h a ” (del ’Canario’)-
"Lanturlû, lanturlû 
lanturlû, lanturlû" (del ’Lanturulû).
"Teque, teque, teque 
Vaya, Herâclito, un Zarambeque" (del 'Zarambe-
que').
"Pulidî, pulidî, pulido, alcaldé" (A: 216),
"îHola, lirôn, lirôn" (A: 191, Vaciada de senti­
do) ,
"De codîn, de codôn" (A: 191. Vaciada de sentido)
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"Guruntbé, gurumbé, gurumbé 
que fase nubrado y quiele llové" (R. de "Los ne
gros", de Ave 
llaneda).
"Li, li, li, ah, ah, ah 
guaynâ, guaynâ, nlhâ, nihâ 
li, li, li, ah, ah, ah,
guaynâ, nihâ' (A; 195: B. de "Los moriscos").
"iOxte, morena; oxte, morena!" (A: 198).
"Trébole qué venganza tan linda" (C: 229. Vacia­
da de sentido. 
tBordoncillo?).
"Y saca y pon y deja la boisa 
y la pirini, plrini, plrinola 
y juego y debo y niego la paga 
y la zurria, zurria, zurriaga" (C: 269).
Se puede sincopar una palabra, como en el ejemplo anterior
o como en este otro;
"Serâ mi bol, serâ mi bol 
serâ mi boisa la limplada" (A: 256).
. En la misma lînea que el estribillo, aunque no es propia- 
mente estribillo, son unos versos formados por palabras sin sen­
tido pero que por su ritmo acentual evidencian el aire y movi­
miento del baile o dejan adivinarse los ritmos musicales;
"Zuribi, trapico, rostripi, suna.
Y el sol la responde:
Tropioo, libico, zas, pirilonde.
Y Marte replica:
Gilibu, trastigo, p e l e , Marica.
Vulcano se queja:
Chumba, cachumba, tustùs, ciroseja.
Mas Venus repite:
Gravi, parotide, eras, chiribite.
Si Venus se queja, respôndola asî:
Por todos los dioses que faltan aquî,
Marina, calambu, falala,
b e b e , zurumbâtico, zas, pititî" (A; 24 3: "Los -
rlanetas", de 
Benavente. Di- 
siento de Cota 
relo para quiën 
estas palabras 
sin sentido son 




"Pipiri, pipiri, pipironda 
no lo pide, si lo toma. 
Pipiri, pipiri, pipirinela 
por debajo va de la cuerda" (C: 298 
llo?).
cBordonci-
"Aleva rima, tipica, tipica 
tumba, catumba
cachumba, ribera" (A: 187) .
"Casildl, casildl, casildô, casildô" (B: 31).
"Fala, la, laila, falalâ, faila
la fala y la faén" (C; 222).
"Tanta garatusa, tusa, tusa"
"De tal baraûnda, unda, unda" (A: 222. La falta
de sentido viene 
por descomposi- 
ci6n de la pala­
bra a manera de 
eco) .
"Tû, tû, tû, tarân, tarân 
Tapala, tapa, tapala tapa
tan, tan, tan" (A: 255. Se intenta imitar el so
nido de trompetas y ata
balillos).
"tû, tû, tû, los clarines avisan 
tan, tan, tan,y las chirimlas" (A: 278: Ruido -
de clarines chi 
rimias).
Otras veces la frase o frases que separadas pueden terier 
sentido, en el conjunto bailado se vaclan de él:
"Bulll, bulll, zarabulll 
que si me gané, que si me perd! 
que si es, si no es, si no soy no fui 
por acâ, por allâ, por aquî, por alll" (B: 37.
El ûltimo v.«B 
"bullî, bullî, 
zarabulll" y - 
un signe de 
que repiten; - 
por tanto puede 
ser también es^  
tribillo).
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O se vacîa de sentido la palabra o palabras que aisladas 
pueden tenerlo: ’Quedito' = despacitio:
"Teneme requedo quedito" {B; 118. ’ Teneine es bor
doncillo, las dos pala 
bras siquientes pueden 
serlo tamblën).
"Ay zurra, ay zurra 
que zurra y andallo" (C: 196).
• Bordoncilies
"Abril y pi tin" (A: 206).
"Er la Puerta Cerrada ïlit6n! 
que vive la risa 
y las malas comedias îllt6nl
litoque, vitoque, que y en la Silva" (A: 232).
"Manita" y "Manito en las seg. finales de A: 349:
"Siempre tû has sido v a n a , manita 
desde que te vi; 
dlganlo los cantares, manita 
que andan por ahi” .
En B: 4, v. 169, 171, la repeticiôn del "ay-ay-ay-ay", que
an teriormente puede teiier sentido, aqui, en un a estrofa que ex- 
presa aleqrîa; no; luego entonces es un bordoncillo, simple apo- 
yatura tpusical. Pero estas repeticiones del "ay-ay-ay-ay" en sen 
tido applio pueden funcionar como estribillo... No hay deslJnde 
exactr- y ta jante.
La partîcula "que" (lo mismo que el "ay" exclamativo) en - 
lof versos:
"Miren, miren que miren quien laba 
que c6mo soy labandera 
con esta cara
que ay que todas atiendan..." (El: 33).
El bordoncillo puede ir en el estribillo:
"Que vaya y venga al Retiro el baiJe..." (A:251).
"Ten, ten, ten, ten" (B: 62).
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"Teneme requedo quedito 
teneme que ya no hay perdidos 
teneme que el perdôn les pidamos 
teneme que ya estS conseguido" (B: 118).
. Exclamaciones
General falta de su expresiôn grâfica en los Manuscritos. 
Hay que deducirlas por el sentido. Por eso nos aventuramos a 
apuntar su relativa abundancia. Su fin primordial es coadyuvar - 
en el tono rltmico y musical de la pleza (en todas hay acotacidn 
de que se canta o baila). Es, en muchas ocasiones una especle de 
"jaleo” dramâtico... Veamos algunos ejemplos:
" IAy Jesûsi Iqué apaciblej Iqué lindaî 
Iqué hermosai !qué cleloj 
ly qué linda deidad...!"
"lAy Jesûs{ îqué donaire y que brfoî 
que garbo y quë talla
y presencia gentil...i”(B: 102: repeticiôn excla
mativa y en forma para- 
lelfstica).
"ÎOhî Iquien pudiera 
no acordarse de lo que aborrece 
quando quisierai" (B: 106).
Es frecuente la exclamaclôn "!ayî", pero no para expresar - 
queja o dolor; estâ, pues, vaciada de sentido: es s61o bordonci­
llo o apoyatura rltmica:
"Miren, miren que no hago delito 
lay; porque con mis cristales 
afrento el rfo.
Que îayi que todas atiendan...
que !ay| que miren aquesta, aquella y la otra..?
(B: 33) .
Puede ir sola, sin repetirse:
"!Ay; caminito de la fuente..."(B: 103; rompien-
do aparentemente 
la métrica cuan- 
titativa del ver 
so -mûsica: lima
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de aparenbes irre 
gularidades).
En el empleo de la exclamacidn se patent!za también la aco- 
modaciôn de la letra a la mûsica y al baile. Asî : lo mismo que - 
en Lucas Fernandez, égloga 1— , las exclamaciones del baile final, 
tipo: "Digo, digo, digo, ! ha î ” , o "î Presto, todosi !Susî lAcât..'.'
-Cot. 1, pâg. CLXXVI-, de la misma manera sucede con cierta fre- 
cuencia en muchos BAILKS en el uso corriente de la exclamaciôn.
. Acomodaciones
Por traslacidn acentual:
"Pisar4 yo el polvillo 
menudillo, menudillo, 
pisar4 yo el polvô 
a tan menudô" (A: 206).
"Yo vivo remando con mi esposS 
Pues no se casarâ y no remarâ
Mi remo es la guarda del diner#.. ." (A : 216).
"cQuer#ris ser pur#?
-Si quisiera, si el agua 
viniera en ell6" (A: 229).
"Como p&jaros en jaulâ" (C; 73).
Por ap#cope de la palabra mâs cambio vocâlico, mAs repeti-
ci#n;
"Y la pirini, pirini, pirinola" (C: 269)
"Y la zurria, zurria, zurriaga" (C: 269)
"Pipiri, pipiri, piplronda 
no lo pide, si lo toma.
Pipiri, pipiri, pipirinela
por debajo va de la cuerda" (C: 298).
Por repetici#n de una o mâs silabas de la misma palabra:
"Corcovicor covicorcobado" (B: 80).
"Picaripicari picarilla" (B; 80).
Por traslaci#n y corte de silabas (versos de cabo roho):
"Dad un vitor al bai... 
si os agrada este lengul... 
pues os servimos dormi...
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Vâmonos, dijo mi tî... 
a dormir al vestuâ..." (C: 218).
Por apôcope de la palabra:
"Aqul hay posa, aqui hay posa 
aqui hay 1impita posada
Serâ mi bol, serâ mi bol
serâ mi boisa la lirapiada" (A; 256).
* Repeticiones
Es frecuente la repeticiôn situacional:
"Aqui de mis ministros 
cQué manda tu voz?
Que llevéis a este hombre que se ha perdido 
sin saber c6mo ni c6mo no" (B: 116).
Esto se repite cada equis versos a la salida de cada perso
n a .
Igual o en forma semejante, paralela -repeticidn situacio­
nal paralelistica- ocurre en B : 18, B: 19... Abundan las repeti­
ciones de este tipo. Pueden ser de palabras sueltas dentro de ca
da verso, de verso o versos enteros; esto ûltimo es lo mâs carac
terlstico. Pero todavla mâs frecuente en el BAILE es la repeti- 
ci6n, en mûltiples formas, variadisima, no de versos o estrofas 
enteras sino de palabras sueltas o expresiones cortas; tarabiân - 
es frecuente la repeticiôn de un verso entero. La plasmaciôn mâs 
tipica de la repeticiôn es la forma paralellstica, Pero veamos - 
ejemplos de todo ello:
En los mismos estribillos;
"Que dimeto tû 
que sëpalo él" (A; 194).
"ÎAy, qué palabra tan buenaî 
IAy cômo alegrai Mas lay; cômo suenaî 
1Ay qué palabra tan malai
ÎAy cômo gimeI Mas 1ay cômo amargaî" (A; 230).
"Eso no, eso no" (B: 129).
"Zarambeque vaya 
vaya zarambeque'* (B: 146; pepet. en quiasmo) .
"Mas diganme, ma# dfganme 
qué, qué, qué, qué quiepe saber" (C: 278).
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"A] es banque, al estanque, mozas" (A : 245)
"Trëbole qué venganza tan linda 
t ré bole qué donosa venganza" (C: 229 ^.bordonci-
llo?).
"Aima, arma, arma 
guerra, guerra, guerra" ( B :  105: ademâs esté en
situaciôn paralellsti­
ca) .
"Ay dale, dale que dale, que dale"(C: 197: posi-
ble vacîo o - 
pérdida de - 
significado - 
el V . :"dar"no 
signifies na- 
da ) .
"Ello dirâ, ello dirâ 
que dé jelo usté, que dejado estâ"(B; 19: ademâr.
en la situa- 
ciôn argumen­
tai no signi­
fies nada, co 
mo si fuese - 
un anadido).
"Etelo va volandito al cielo
etelo va volandito allé" (B: 18).
"Tened, tened" (B: 37).
"Parad, parad" (B: 37: van separados e incrusta- 
dos entre la seguidilla no guar- 
dando su rima, por eso esa apa- 
rente irregularidad métrica de - 
la seguidilla queda suprimida al
ver que estos versos tienen fun-
cién musical preferenteinente; al 
cantarlos también por ’Todos’ 
sirve de apaciguamiento de las - 
hostilidades de los 2 personajes 
antagonistas : sigue, pues, la mû 
sica como funcién relajante y - 
suavizadora).
"Mire usté yo me contento 
sélo con que mire usté" (B: 73).
"Ya se ve que yo no tengo 
sino lo que ya se ve" (B: 75).
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"Puede ser que no me mate 
si hace lo que puede ser" (B: 75).
La repeticiôn de una palabra y en forma paralellstica es 
muy frecuente:
Mûs. "Salid, salid
de la casa de amor, alegrias, 
para hacer a Vallejo reir.
Horn. Llegad, llegad,
de los celos las penas rabiosas, 
para hacer a Vallejo llorar; 
llegad, llegad.
Mûs. Salid, salid." (A: 188).
"Locos, locos... '
Fieras, fieras...
Agua, agua..." (A: 251).
"ÎHola, que se enduena el estanque|
IHola, que enduenândose vaî" )A: 245).
Repeticiones de verso entero:
"Di qué tienes, la Catalineta, 
di qué tienes, la Catalineta 
que te vas de aqul para alll, 
que te vas de aqul para alll" (A; 206).
"'.Afuera, afuera, afueraî 
ÎAfuera, afuera, afuera;
ÎAparta, aparta, apartaT
ÎAparta, aparta, aparta;" (A: 233).
"Quien me la compra, 
quién me la compra" (B: 152).
"Pues ya salimos todos 
pues ya salimos todos" (B: 46).
La misma palabra en el mismo verso; al comienzo o al final:
"Hela, hela, que se va con ella" (A: 340).









"Corren riesgo, alerta, alerta" (B: 4).
"Vengan, vengan a mi v o z " •(B: 128).
"Miren, miren que no hago delito" (B: 32).
"Viva, viva Adonis" 
y cuatro versos mâs adelante:
"Viva, viva Venus" (B: 112) .
De una palabra formando un verso:
"Picar, picar, picar, picar" (A; 256) - 
"Aprisa, aprisa, aprisa, aprisa, aprisa"(B: 20). 
"Casar, casar, casar" (C: 205).
"Vaya, vaya, vaya, vaya" (B: 61).
"Hombre, hombre, hombre" (B: 19: repeticiôn de la
ûltima palabra del v-- 
anterior a modo de eco 
imitative)
"Lâtigo, lâtigo, lâtigo" (C: 111).
"centinela, centinela" (B: 4).
"Acabar, acabar" (B; 122).
Una palabra, la primera del verso, en dos versos seguidos:
"Hétele, el Remediadorcito; 
hétele, que el cartel lo dirS" (A: 256).
La misma expresiôn en el mismo verso:
"dQué nos quieres?iqué nos quieres?" (A: 274).
"ÎAy qué pesarîîAy qué pesar;" (A: 349).
"Mirenrae todos, mirenme todos" (B: 19).
"Ya nos trae tu voz, ya nos trae tu voz" (B:130).
"Y notad, y notad" (B: 121).
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"Y vaya que vaya, vaya que vaya" (B; 78).
"Y tope que tope, tope que tope" (B: 80).
Una expresiôn en el mismo verso y ademâs en situaciôn para­
lellstica con el siguiente o siguientes:
"A retirer, a retirer, a retirer; 
a recoger, a recoger, a recoger" (B: 5).
"En queriéndonos sitiar 
lo mejor, lo mejor es escapar.
Pues es la campana nuestra 
procuremos, procuremos llevar presa.
Poco Importa la campana
sino ganar, sino ganar esta plaza"(B: 5: la
irreg. del rom. 
por la repeti 
ciôn queda a- 
nulada por la 







porque yo se lo digo 
Oyganlo, oyganlo 
y sabrân mejor" (B: 31).
"No podrâ, no podfâ, no podrâ",
y cuatro versos despuës:
"Que no hay tel, que no hay tel, que no hay tal"
(B; 54).
"Miren qué lindo garbo 
Miren que rostro" (B: 6 7).
La ûltima palabra o expresiôn del verso es le primera del - 
verso siguiente:
"Segûn esto diremos.
Diremos ambos" (A: 325).
"Forzados de amor, 
de amor, escuchad" (B: 141).
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Repeticlôn del verso entero una o dos veces, rompiendo apa­
rentemente la estructura métrica de la seguidilla reg., lo que - 
prueba cômo el canto y la mûsica regularizan la métrica;
"Tenderilla que vendes 
de amor las drogas, 
de amor las drogas, 
de amor las drogas, 
dcômo por las finezas 
vendes lisonjas, 
vendes lisonjas?" (B: 81).
"Y sus aceitunicas 
mudando el nombre, 
mudando el nombre, 
puedan por las esquinas 
esquinas,
echar tacones" (A: 337; repeticiôn de verso en­
tero y ûltima palabra del v. s_i 
guiente. Son repeticiones a mo­
do de eco).
"Miente como chiquito, 
quedito, 
quedito tenga.
Cese la escaramuza, 
ninguna,
ninguno muera" (A: 3 37: la 1—  palabra del verso 
es la misma que el v. anterior 
que funciona a modo de e c o ) .
Grupo de palabras, en versos dlstintos, y en forma parale­
llstica ;
"Déjajne quejar, Marlca, 
pues mi suerte es tan amarga-..
"Déjame quejar, Perucho,
pues es mi desdicha tanta..." (A: 346)
'ÎAqut de mis bajelesi 
ÎAqut de mis fragatasî 
Que la batalla empleza 
Que empieza la batalla" (B: 5).
'Alcalde me ha hecho el lugar.
Alcalde me ha hecho el concejo.
Yo no vengo a prender solteras.
Y yo vengo a soltar presos.
A mi me tocan las causas.
A mi tocan los procesos (B: 13).
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"Pues que pasar no puedo 
sin ser tercera...
Pues que pasar no puede 
sin ese oficio..." (B: 77).
Y otras muchas repeticiones de todo tipo;
Repeticiôn paralellstica de verso y palabras de los mismos:
"Que amanece el alba 
del senor S. Juan.
Porque viene el alba,
el alba, el alba del senor San Juan.
Del senor San Juan" (A; 251).






A despreciar" (B: 9).
De palabra distintas en el mismo verso;
"Afuera, afuera, aparta, aparta" (B: 19).
La ûltima palabra del verso se repite en el siguiente for- 
mando el verso entero; ademâs estâ en situaciôn paralelistica e£ 
te ûltimo verso con otras repeticiones siguientes:
"Nuzias cuatro. Necedad, 
necedad, necedad, necedad" (B: 54).
Una palabra en el mismo verso, mâs otra que la compléta; es 
ta ûltima expresiôn se repite en el verso siguiente:
"Vengan, vengan apriesa, 
vengan apriesa" (B: 59).
La primera palabra del verso es la ûltima también:
"Vaya a la cârcel, vaya" (B: 76).
Repeticiôn @n quiasmo de versos alternados;
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"Mucha mesura, senores, es ésta.
Baya de baile y baia de fiesta.
Ya yo me angustio de verme tan grave 
baya de fiesta y baya de baile" (C: 291).
En un grupo de seg. se repite la primera palabra del 1° ver
so :
"Pues que pasar no puede..."
"Pues pelo y pantorrillas. . . "
"Pues usté me moteja..." (B: 77).
Repeticiôn preposicional o pronominal en el mismo verso;
"con lazos, con nudos, con flores, con hojas 
le viste, le enlaza, le alaga, le prende"(B: 149)
o del articule;
"las plantas, las flores, los riscos, las fuentes'
(B; 149)
La 1—  palabra del verso repetida dos veces al final del mis 
mo verso;
"Salgan a residencia, salgan, salçan". (C: 27).
Repeticiôn en hipérbaton y paralelismo:
"Puesto que me amabas...
Que te amaba puesto" (C: 91).
Sôlamente ya con esta exposiciôn queda de manlfiesto - 
que técnj.camente el BAILE posee unos recursos heterogé 
neos, flexibles, mûltiples... y esto apoya una vez mâs 
lo que se esté viendo poco a poco: género inestable, - 
en lucha continua contra la uniformidad, anlielante de 
variabilidad, aunque desde luego dentro siempre de - 
unas lineas sociolôgicas, polîticas y literarias que - 
intentan aprisionarle.
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N O T A S
(1) Algunos recursos quedan ya vistos en el capîtulo de "Los 
cuatro intégrantes"; en estos casos los omito o sôlamente - 
los enuncio sin mâs comentarios.
(2) COTARELO, op. cit. t. I, pâg. CLXXII.
(3) La mûsica de algunos de éstos la encontramos en ASENJO BAR- 
BIERI; "Cancionero musical de los siglos XVI y XVII", Ma­
drid, 1890.
(4) PELLICER: "Tratado histôrico..." edic. de DIEZ BORQUE, Bar­
celona, Labor, 1975, pâg. 95. Cita y se apoya en Rodrigo Ca 
ro: "Dias géniales".
(5) Estos siete ûltimos los recoge DELEITO: "también se divier- 
te el pueblo", op. cit. pâg. 71-77; los cuatro primeros es- 
tân atestiguados en el Baile anônimo "El maestro de arpa" y 
Cotarelo -t.I, pâg. CCXII- los considéra al mismo tiempo to 
nus y bailes.
(6) PELLICER: op. cit. edic. DIEZ BORQUE, pâg. 101.
(7) Aunque Rodrigo Caro, hablando de los bailes populares intro 
ducidos en el teatro -sin especificar género dramâtico- y - 
extendidos en el pueblo, al lado de otra gran "tropa" de - 
ellos cita expresamente: 'La carreterfa’, 'Las gambetas', -
'El polio', 'El hermano Bartolo', 'El guineo', 'La perra mo 
ra', 'La japona', 'Juan Redondo', 'El Rastrojo', 'La gorro- 
na', 'La pipironda', 'El guiriguirigay', 'El villano o las 
zapatetas', 'El polvillo', 'La capona', 'El santaren*, 'el 
pasacalles','El canario', 'El zapateado', 'El no me los ame 
nadle...' Por tanto, podemos deducir lôgicamente, que éstos
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entrarian también en el BAILE al estar algunos de ellos a- 
testiguados en nuestros BAILES...
(8) CAROSO DA SARMONETA; "Il hallarino", Venezia, 1581.
THOINOT ARBEAU: "Orcherografie", Lengres, 1589.
(9) Algunas acotaciones, por estar en el Ms. como tachadas o ta 
chadas, -son muy pocas- no las compute: B: 74, C: 221...
(10) CASTRO y ROSSI:" Discurso acerca de las costumières pûblicaa 
y privadas de los espanoles en el siglo XVII, fundado en el. 
estudio de las comedias de Calderôn", Madrid, 1881, pâg. 55.
(11) COTARELO: op. cit. t.I, pâg. CLXXXIII-CCXXXIII.
(12) Uno de los significados para la Academia de Estribillo es -
el mismo que para bordoncillo. El otro es el general: "Ex- 
presién o clâusula en verso que se repite después de cada -
estrofa en algunas composiciones llricas que a veces tam­
bién empiezan con ella".
Diferenciaroos el estribillo del bordoncillo en que éste no 
se repite después de cada estrofa, es decir, que no sigue - 
un orden numérico de versos para plasmarse. Ademâs el bor­
doncillo segûn la Acad. es "voz o frase que se repite vicio 
samente". Tipo: "Ibamos, m a c h o , y llegaron macho ...'*) pero 
tqué es exactamente "viciosamente"? No hay una separaciôn - 
tajante y clara entre las dos palabras. Cotarelo suele iden 
tificarlas: al poner los estribillos mâs famosos de la Cha- 
cona, dice a continuacién: "Este poco mâs o menos era el - 
bordoncillo usual en ella". Igual sucede en otros pasajes: 
estribillo de 'Juan Redondo' -CCLII-... Por tanto, llamare- 
mos bordoncillo a aquellas palabras o frases que no siendo 
estribillo sirvan sôlo -con frecuencia no tienen sentido o 
estân vaciadas de él- de apoyo rftmico y musical.
VIII. EXTENSION
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Conviene tener en cuenta las siguientes consicleraciones meto 
dolôgicas en la computaciôn de los versos:
. Cuento los versos repetidos cuando aparecen intègres en - 
el texto. (A veces por su repeticiôn o por la no computaciôn de 
otros que sabemos o suponemos que se replten pero que no estân - 
en el texto o estân incomplètes, pueden alterar la estrofa nor­
mal) .
. Corrijo la disposiciôn del texto no sôlo en las seguldi- 
llas sino también en otros casos claros. V g : cuando estâmes en - 
un pasaje de romance y hay 2 versos metidos de 4 y 12... etc.
. En algunos BAILES puede haber algunos versos mâs, pero no 
estân coroputados porque no estân completes al faltarles un verso 
que se repite como estribillo, aunque sepamos con seguridad, y - 
deductible por la métrica, el verso que falta (B: 71).
. En "Repiten", por ejemplo, muchas veces no sabemos exacta 
mente cuantos versos son; por eso no computo ningunas repeticio­
nes a no ser que estén complétas expresamente en el texto. Por - 
ej; "Repiten", y a continuaciôn los 3, 6... versos repetidos.
. Computo el verso que tiene una abreviatura no llegada a - 
interpreter exactamente, pero el verso en cambio se hace patente 
como tal (C: 266, v, 29).
.Sôlo juzgo los dos Manuscritos y las piezas encabezadas 
por "Baile", no asi otras como "Sainete para la comedia...", o - 
"Entremés...", que son o pueden ser BAILES normales.
.Puntûo también como versos la presencia de una e specie de - 
bordoncillo o palabras repetidas que engendras verso entero. Vg: 
V. 141 del C: 348; "or, or, or" (eco repetitive de la palabra an 
terior "relor"), "vaya, vaya, vaya, vaya": v. 33 del B : 61, etc.
Segûn esto:
"B. de Los esdrûjulos entremesado: 184 versos (Mâs 2 incom­
plètes) .
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"La capitana": 86 v.
"Los Consejos": 222 v.
"Las mozas de la galera": 189 v.
"La visita de la cârcel": 301 v.
"Etelo va volandito": 68 v. (No cuento la indicaciôn 'todos'
etc., que repite algûn verso. Unos 
90 o mâs con la repeticiôn por 
"todos. No se sabe exactamente si 
ese 'etc.' corresponde al ûltimo 
o a los ûltimos versos a modo de 
estribillo, por tanto no se sabe 
exactamente cuantos versos canta- 
dos son).
"Mares de Levante": 108 v . (6 versos mâs si ciertas repeti­
ciones en eco las computamos como 
versos cortos seguidos de 2 y 3 - 
silabas).
"Periquillo non durmas": 77 v.
"El zapatero": 80 v.
"Los locos": 128 v.
"El antojero": 193 v.
"La Barbera": 203 v.
"Madrugones de Galicia": 91 v. (Quizâ 2 mâs si doblamos los
versos largos, pero no creo que - 
haga falta por la irregularidad - 
métrica del pasaje),
"El Curdillo y 2—  parte de la Rubilla": 186 v .
"Los oficios y casamentero": 162 v.
"La polaina": 82 v. (Quizâ 3 mâs, si en vez de hacer
ocfcpsilabos los computase como de 
pie quebrado; se puede, por el
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rifcmo...: v. 73, 76, 79).
"B. de Peropando”: 67 v. (5 versos menos si en v. 49, 57, -
59, 66, 51, hacemos endecasîlabos. 
Nô habrla dificult:a<)) .
"La gaita": 84 v.
"La 2— gaita"; 87 v. (v.22: ^.incomplete?, puede ser de
bido al Ms, o por voluntad del - 
poeta, para variedad...).
"Tabaco y candil": 170 v.
"Juego de trucos": 107 v.
"La ronda de amor"; 124 v.
"La boda de pobres": 154 v. (3 versos menos si no desgajamos
los versos largos en dos cortos).
"La Rastrera y la Pescadera"; 16 3 v.
"Senora Inès"; 284 v. (mâs 10 que no computo porque fal
ta el 2° verso de las repeticio­
nes? aunque sabemos exactamente - 
el verso que repiten.)-
"Las mentiras": &170?
"La forastera en la Corte": 116 v.
"La tendera de amor": 101 v.
"La liveralidad y la abarizia": 146 v.
"El Pintor": 132 v.
"La guerra de amor": 210 v.
"La pelota": 152 v.
"Las gorronas y el cochero"; 132 v.
"El problema"; 198 v .
"Las pedidoras": 96 v.
"Los amantes perdidos"; 117 v.
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" B . de Adonis y Venus"; 110 v.
"El Registro": 163 v.
"Los desluzidos"; 156 v. (Mâs 7 versos que se repiten y no
computo.)
"Los vagamundos"; 183 v.
"Los extrabagantes": 159 v.
"La Maestra"; 94 v.
"Los juegos de el hombre": 156 v, (Mâs unos 6 mâs no compu-
tados por repeticiôn.)
"Bien puedo pasar sin amor": 148 v. (Unos 11 mâs por repet^
ciôn que no computo.)
"Buelvome a mis cuidados": 113 v.
"Con el retrato de Adonis": 180 v.
"Los forzados de amor": 176 v. (Unos 6 mâs por repeticiôn,
que no computo.)
"La câtedra de amor"; 137 v.
"El Zarambeque de Cupido": 182 v. (Mâs 2 que se repetirlan
por el estribillo.)
"Rompe Amor las fléchas": 115 v.
"El amor y el desdén": 184 v. (Unos 2 mâs por repeticiôn no
computados. Quizâ uno mâs si el v. 
87 lo dividimos en dos. No habrla 
dificultad.)
"El amor correspondido y platônico” : 148 v.
"La abejuela": c.135? v. (Mâs unos 3 por repeticiôn.)
"El doctor": 142 v. (Un par de versos mâs, al margen,
que no los computo porque sobran, 




"Dlzen que yo dije ayer": 132 v. (1 menos quizâ si los v.39
y 40 forman uno, pero no veo la -
necesidad).
"B. del Examen de sainetes": 124 v.
"Ya es turbante Guadarraroa"; llS7 (Mâs 6 versos, quizâ mâs
que se repetirlan.
2 6 3 menos si no parto versos, - 
pero creo que es necesario como - 
los he hecho, porque no hay nin- 
gûn verso mayor. Aunque si no los 
partimos no habrla hampoco difi- 
cultad, por la variedad, irrégula 
ridad rltmica, métrica...)
"Los chicharrones": 112 v.
"El Relox": 151 v.
"Las calles de Madrid": 114 v.
"El Maulero" : i.94? v. (Dificultad de interpretaclôn es-
trôfica de los versos 35-38, 59-
62, 46-49,.)
"B. entremesado de los valientes S. el del Campillo y Tala- 
verôn" ; C.223? v. (Dificultad de interpretaciôn de
los versos 179-182; quizâ uno de 
ellos estâ incompleto.)
"Jila y Pascual": 125 v.
"Quedico que duele": 78 v.
"B. burlesco del Conde Claros": 173 v.
"Los trajes" 115 v.
"Los esdrûjulos": 112 v.
"El boticario": 12 4 v .
"B. de la Rubilla 2— parte": 180 v. (Uno mâs si el v. 100 -
lo dividimos en dos: de 5 y de 6
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sîlabas. No habrla dificultad-)
"B. cantado para bailar" : 44 v.
"B. de Pero-Pando" : £.73? (Dificultad por la irregularidad.
Pueden formarse versos de 11, pe­
ro no lo creo necesario.)
"Las puertas de Madrid"; 108 v.
"Damas y galanes” ; 123 v.
"B. del chocolatero"; 128 v.
"Plazuela de Sta. Cruz"; 107 v.
"B. del Azicalador"; 83 v.
"Los esdrûjulos": 60 v.
"El sueho": 118 v. (Posibilidad de formar 3 v. de 10
con los 6 primeros versos, si bu^ 
camos la regularidad; entonces se 
rfan 116 v . ; pero no lo creo nece 
sario. )
"La sortija": £.89? v. (Métrica muy irregular.)
"Lucrecia y Tarquino": 174 v.
"Las aguas": 117 v.
"La Almoneda": £141? v. (Dificultad de separar los versos.
Muchos versos largos: posibilidad 
de desdoblarse en dos.)
"El médico y el sacristân": 190 v.
"El cûralo todo": 70 v.
"Marizâpalos": 93 v.
"Ingenio del aima mîa"; 116 v.
"Pasqual y Menga": 169 v. (2 v. de 12 los he partido en dos)
"Las cantarillas" I 73 v. (Mâs 3, 7 6 10 versos repetidos.)
"El Mesén del piunc^o" : 102 v. (Dos v. cortos: computados un
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par de veces como uno largo).
"Los ciegos": 129 v,
"Las mudanzas de Jila": 107 v.
"El amor y el interés": £118? v. (Métrica muy irregular.Ver
sos de distinta medida; se podrian
algunos acortar o alargar pero no
hace falta).
"El pintor": 96 v.
"El Montezito": 116 v
"Las flores"; 109 v. 
"Los Conejos": 130 v. 
"El enamora dor ” : 150 v. 
"El talego"; 122 v.
"El Torino"; £148? v.
(Bastantes correcciones he tenido 
que hacer en el texto porque su - 
disposiciôn no corresponde a los 
versos; los de 11 y 12 los he par 
tido en dos de seis) .
"Los galeotes": 95 v.
"Las lavanderas"; 111 v. 
"Costanilla y Pescaderia": 118 v. 
"Las carnes y pescados": 103 v. 
"El letrado de amor": 112 v.
(El V. 118 podria partirse en dos, 
lo mismo que el 114 y 120 y quizâ 
también el 113- No habrla ninguna 
dificultad; irregularidad métrica; 
luego puede haber, pues, 12 6 ver­
sos) .
(Quizâ unos v. mâs o menos, por - 
la dificultad y posibilidad de di 
versa interpretaciôn como largos 
o cortos).
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"La pintura": 147 v. (Los v. 14, 22 y 44 pueden desga-
jarse en dos, como grâficamente a 
parece en el Ms, pero slguiendo - 
el ritmo trocaico, y al igual que 
los V. 55-56, 143-4, los he compu 
tado por uno).
"Por aqul si que suena": 107 v. (Los v. 15-16, 17-18, 30-31,
36-37, 42-43, 50-51, aunque estas 
parejas grâficamente figuran como 
un verso solo largo, por métrica 
y rima los he computado como dos ; 
no habrla dificultad pero séria - 
innecesario el que formasen sôlo 
un verso largo).
"El ciego amor": 97 v. textuales y completes. (Mâs unos 8
V. largos y otros 27 cortos que 
se repiten. Posibilidad también 
de que los 4 v. del estribillo - 
puedan convertirse en 2 largos, 
por su ritmo trocaico. Los v. 7 
y 8 podrian desdoblarse en dos, 
pero he respetado el texto).
166 V ."El mundo y la verdad" 
"La pendencia": 152 v. (Posibilidad de formarse estrofas 
de distinta manera haclendo de - 
dos V. cortos uno largo: 122-152, 
etc. No lo considéré necesario y 
por eso respeto la distribuciôn - 
del texto, menos el v. 82 que lo 
divide en dos, por analogla).
Por tanto, y teniendo en cuenta sôlamente los versos textua 
les Integros, résulta lo siguiente:
- De los 108 BAILES sôlo uno tiene una extensiôn "anormal"
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al pasar de los 300 versos.
Sôlamente también 2 BAILES pasan de los 20 0 versos.
- La extensiôn minima: tres BAILES de 60, 67, 68 y un BAILE 
de 44 versos.
Estos dos casos son los extremes tanto en mayor como en ma­
nor longitud y habrla que estudiarlos en particular para ver si 
son auténticos BAILES -sobre todo los mâs extremes- o para ver - 
otras caracterlsticas personales o especlficas...
- Si surnames los versos de todos los BAILES y los dividimos 
por el nûmero de los mismos, nos da una media de 131 versos por 
cada BAILE. Si los comparâmes con los entremeses cantados de Be- 
navente segûn la "Jocoseria", son de mener extensiôn, ya que tie 
nen aquellos un promedic(segûn Bergman; op. cit. pâg 191 y sigts.) 
de 156.8, y de 136.9 en los textes de Benavente sacados de otras
fuentes. Por tanto; un promedio el BAILE de Quinones de 146.8 v.
- La siguiente tabla nos darâ éilgunas luces;
BAILES: DE MENOS DE 60 VERSOS: 1







" 130-140 " 7




" 180-190 " 9
" 190-200 " 2
" 200-210 " 0
" 210-220 " 1
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BAILES DE 220-230 VERSOS 2 
" 230-240 " 0
" 240-250 " 0
" 250-270 " 0
" 270-280 " 0
" 280-290 " 1
" 300-310 " 1
Luego vemos también la variedad en cuanto an N" de versos: 
desde menos de 60 a 300. Si dejamos a un lado los "anormales": 
300-310 v . , y los de menos de 60, observâmes que;
- Podemos encontrar BAILES a partir de 60 versos.
- Son muy diflciles, escasos los BAILES de mâs de 190 ver­
sos: el 5,5 %.
- Lo normal es que el BAILE tenga de 70 a 190 versos (varie 
dad y movilidad). 68 BAILES tienen estos versos: 62,8 % - 
sobre los 108 BAILES.
. Son frecuentes los BAILES de 80-100 versos; 13,8%, asi co 
mo los de 160-190: 16,6 %, y los de 130-150; 13,2 %.
. Haciendo excepcién de los 9 BAILES de 180-190 versos;8,3% 
el nûcleo mayor es el de 80 a 160; 40 %, y de éstos los mâs abun
dantes son los BAILES de 100 a 130; 34,2 % (sobre los 108).
. Por tanto:





dSndose un claro predominio de 100-150 sobre 150-200, abundando 
mâs los BAILES de 80 a 160 y como nûcleo; los de 100-130, es de­
cir :
80-100 + 130-160 = 33,2 %
100-130 = 34,2 %
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siendo, pues, 80-160 ].a variada extensiôn caracteirist.ica del BAj^
LE y el BAILE de 100-130 el mâs representative.
- Es, pues, como género mâs corto que el entremés- La exten 
siôn en muchas ocasiones podrâ aportar bastante a la delimita- 
ciôn y diferenciaciôn de géneros.
- La mayor o mener extensiôn dependerâ de la caracterlstica 
y personalidad individual y de la pieza: fin, estructura, nûmero 
de personajes, parte cantada y bailada... etc.
- Son también muy abundantes las repeticiones de estribillo 
o de otras part.es de la pieza no computadas, lo que alargarla un 




No podemos detenernos en un anSlisis exhaustive, verso por 
verso, para ver el ritjno de cantidad, intensidad, tono, timbre... 
o las particularidades estillsticas y expresivas que con los mi£ 
mos consigne el autor. Esto estarla bien para una pieza concrete, 
pero no para el anSlisis de conjunto como el presente trabajo 
pues excederla la extensiôn del mismo. Lo mismo podemos decir 
con respecto a las variedades de estrofa, metro... o cualquier - 
otro aspecto importante de cada Baile en concrete (1). Estudiaré 
globalmente sus principales manifestaciones para ir deduciendo - 
las mSs importantes caracteristicas a modo de conclusiones defi­
nitives .
1 . -  PASAJES METRICOS
En cuanto a los pasajes métricos, el BAILE posee gran movi- 
lidad. He aqui algunos ejeraplos:
-  B: 6: rom ance +• r o in a n c i l lo  + rom ance + s e g u i d i l l a  + r o ­
mance + rom ance + s e g u i d i l l a  + rom ance + s e g u id i ­
l l a  + rom ance + s e g u i d i l l a  + i r r e g u l a r e s .
-  B: 1 0 ; rom ance f s e g u i d i l l a  + v e rs o s  de a r t e  m ayor r im a -
dos en c o n s , dos a dos (e n d e c a s ila b o s  y a lg u n o s  -
h e p ta s i la b o s )  + rom ance + q u i n t i l l a  t  rom ance + 
q u i n t i l l a  + rom ance + q u i n t i l l a  + rom ance t  q u in ti^  
11a + rom ance + q u i n t i l l a  + rom ance 4 q u i n t i l l a  + 
rom ance 4- q u i n t i l l a  4- rom ance +  q u i n t i l l a  4- rom an­
ce 4- q u i n t i l l a  4- rom ance 4 4 s e g u id iJ la s :  é - e , o -S
6 - 0 ,  S - o .
-  B: 21 : 9 p a s a je s  en 77 v e rs o s  (u n ie n d o  cada p a s a je  e s t r i -
b i l l o  y b a i l e ) .
-  B: 52: 7 p a s a je s  en 84 v e rs o s ;  rom ance 4 s e g u i d i l l a  4 r e -
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dondilla + seguidilla + pareado + romancillo + pa- 
reado.
Estamos viendo, pues, movilidad y variabilidad por el nûme- 
ro y la abundancia de pasajes métricos. Por supuesto, mâs que el 
entremis donde s6lo existe un pasaje de endecasilabos o silvas + 
romance + seguidilla, o tirada completamente en silvas o endeca­
silabos 4 breve romance o seguidilla.
- B: 54; 9 pasajes en 87 versos.
- B: 63; 10 " " 120
- B; 93; 26 " " 210
- C;104; 16 " " 115
En estos pasajes con frecuencia prédomina uno fundamental y 
es casi siempre el romance.
Son raros pero hay ejemplos de BAILES de un solo pasaje o - 
dos; B: 1; 168 versos de una tirada de romances en a-o 4 4 segu^ 
dillas. El B: 71: estâ todo él en romance: ûnico pasaje, ûnica - 
estrofa y ûnica rima = monotonia. También todo en romance ; el - 
C: 110 (aunque los 16 primeros versos tienen rima â-o también, - 
pero no en esdrûjulos) .
La longitud de los pasajes es variable. Es interesante en - 
este sentido a modo de ejemplo, el B ; 96: curioso tanto por la - 
abundancia como por la corta extensiôn de los pasajes: 30 en 152 
versos.
O el C: 196: 13 pasajes en 128 versos (romance 4 seguidillas 4
estribillo irregular 4 seguidilla 4 estribillo Irre
gular 4 romance 4 seguidillas 4 romance 4 seguidi­
llas) .
O el C ; 316: 16 pasajes en 96 versos... etc, etc, etc.
Por tanto el BAILE tiende a plasmarse en 2-6 combinaciones
inétricas distintas (resumo todas las variantes de esquemas li­
bres e Irregulares en uno: formas irregulares) que se extienden 




De las formas estrdflcas llevan la prlmacia e l romance, la 
seguidilla, los pareados, la redondilla y formas irregulares.For 
mas todas muy aptas para el canto y baile, segûn lo manifiestan 
los tratadistas de la época (2). Pero ademSs de ëstas hay otras 
muchas m â s . Veamos sus principales manifestaciones para captar - 
globalmente la variedad y riqueza tanto por el nixmero como por - 
el modo de combinaciôn y de presentaciôn.
. Romancillo: C:91; C : 274: con estribillo irregular; C: 290;
B; 18; B: 136; B: 20; ... Cierta frecuencia... En 
B : 82 : variante de romancillo: 10 versos de seis, 
rima asonante: 2” , 4®, 6®, 9® y 10°; y 11 versos - 
también de seis que riraan 2°, 4 °, 6°y 7°, 8°, 9 ° - 
con distinta rima, y el 11 ° con el 2°, 4°, 6 °...
En C; 277: mezcla de romancillo y endecha; versos 
impares de 7, pares rimados en 6 (podian conside- 
rarse seguidillas de 7-6-7-6...). De 5 sllabas;
B; 63; C: 145 ...
. Décima : (abbaacoddc) C: 74; B: 141: a continuaciôn otra es
trofa de la misma estructura, como variante de la 
décima, pues le falta un verso: abbaacddc; B; 144.
. Copia real: (ababacdcdc) C: 302.
. Sextillas: abbaac de siete sllabas: B: 55 : el c, sue1to, ri­
ma con los pareados siguientes; C: 302; ababba;
C: 30 3: aabbab.
. Villancico: A: 190 ; C ; 308: versos heptasilabos.
- 263 —
. Romance : ademâs del octosilâbico, base principal y fundainen
tal BAILE, se manifiesta también en distintas face 
tas: C: 260: romance de versos de 10 y 12 sllabas: 
C: 2 36: de versos de arte mayor y menor; romance - 
con pie quebrado: B; 93; romance con versos de ar­
te mayor, sin regularidad silSbica (de 9 a 14) o -
mezclados con otros de arte menor: B: 81.
. Esquemas libres: "Esta noche los ratones..." en:A: 348; "Lo
que se usa, senor alcaldito" en: A: 222. Con bas- 
tante frecuencia; "Si del mundo os ban arrojado" - 
en : A: 239.
. Endecha; cierta frecuencia también: B : 65; B : 137; B : 53:
después de un pareado de rima consonants y el 2 ° - 
verso del pareado esté repetido al final de la en­
decha; unidos pareado y endecha por la rima.
* Octavilla: abbaacce : C : 74.
. Tercetillo octosilâbico: abb consonants: C:319; aba consonants 
en C: 132 (quizâ sea, por la misma estructura de -
la pieza, una redondilla a la que le falta el ülti
mo verso).
Terceto : asonantado: aba: B: 93.
Quintilla: abbcc; B : 21; abbab de siete sllabas en B : 54; en
B: 69: 10 seguidillas: 9 de abaab y una de aabba;
aabba: en C; 209, C; 235; ababa : en C: 246, B;132,
C: 119; abbaa: en B : 134; abaab: en C: 208, C:244.
Cuarteta; muchlsimo menos frecuente que la redondilla. B : 54
C : 145: cuarteta de versos pentasllabos.
Redondilla: B: 38; B : 42; B: 53; B : 104; B : 132; C : 68; C: 97;
C : 132... etc. Con el 4° verso de pie quebrado:
C: 342; (je versos pentasllabos: C : 145; redondilla
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irregular: 9-8-10-11: C: 375...
Pareado; Endecasilabos consonânfcicos: B: 140 (al final de - 
tirada de romance, con la misma rima y a modo de - 
estribillo).
Dodecasllabos asonânticos: C; 268.
Eneasilabo asonântico con bordoncillo: C; 226.
De distinta medida y asonânticos: 11 y 10 versos;
B; 80; 9 y 12 versos: C; 31 (estribillo de seguidi 
lia); también arte mayor: C: 88; de 11 y 9 versos: 
C: 263 (estribillo de romance y con la misma ri­
ma...); de 8 y 10 versos : C: 297... Otros: C: 313; 
C; 303; C: 291; de 7 y 11, y 8 y 11: C: 122: entre 
dos estrofas distintas como descanso y puente.
De distinta medida y consonânticos; C: 347; C: 321; 
C: 313; C: 52; C; 232; C: 269; C: 291; C: 294. 
Regular octosilabo consonântico (ligero estribillo 
de fragmente rom.): C : 54; C: 71; C: 266; C ; 294;
C; 231.
Regular hexasilabo consonântico: C: 375.
El pareado, regular o Irregular, por sus formas 
ritmicas, bordoncillos, etc., se ajusta a la m(3si- 
ca y al baile, a pesar de la escasez de acotacio- 
nes (sobre todo en el Ms. C . ) .
Gaita ga llega y versos anâlogos: Navarro Tomâs (3) no los deno 
mina asî en su estudio de la métrica del siglo de 
Oro; clasifica los pasajes correspondientes, segûn 
el verso dominante (endecasflabo dactilico, decasi 
labo dactilico, decasilabo y arte mayor, etc.). 
También estân présentes: A: 232 (altern, de decasi 
labo y dodecasilabos), A: 243, A: 254, A: 345,
C: 260 ("Marizâpalos") . . .
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2.1. LA SEGUIDILLA
De todas estas formas estrôficas detengâmonos un poco mâs - 
en la seguidilla por ser el "aima mater" del Balle.
Sobre el origen de la seguidilla, variedad, formas..., mere 
cen tenerse en cuenta los estudios de Clarke,Hanssen, Henrfquez 
Urena y Bergman, entre otros. Remito a sus trabajos.
Correas parece que fue el primero en dedicarles atenciôn.
Ya las estudiô a fondo tanto en la forma como en la estructura. 
Segûn él, la seguidilla es una poesîa eminentemente popular (4), 
muy antigua, conocida desde hace mucho, aunque con otros nombres 
(folîas, cabezas de cantares). Observa también su variante fluc- 
tuacién y ejemplifica abundantemente diverses tipos, pero no men^ 
ciona la seguidilla compuesta (aparece por los anos 30).
Hanssen hace hincapié en la enorme variabilidad de la segui 
dilla, sobre todo en cuanto a los versos largos y al n “ de ver­
sos de la estrofa. Relaciona el significado con la mûsica: en 
port, "seguida" es una cancién con melodla prestada (5).
Henriquez Hurena estudia histôricamente la evoluciôn de la 
seguidilla desde la mitad del XV y sigue a Hanssen en las fechas 
de sus primeras manifestaciones en la poesîa escrita. Continua- 
mente la cita como un ejemplo de versificacién irregular. El me­
tro de la seguidilla precedié en mucho a la mûsica y al baile de 
igual nombre que aparece hacia 1600 en Mateo Alemân.
El 1° verso es fluctuante: de 6 a 8 sîlabas, incluso 9; el 
2°: de 4 a 6. Existe también desde temprano la estrofa de très - 
versos; po.steriormente las dos se combinan y résulta la seguidi­
lla de 7+547+5+5+7+5 (Tirso, Quinones).
En la poesîa eulta llegarâ con el tiempo la seguidilla a re 
gularizarse en: 7+547+5; pero esta evoluciôn durarâ dos siglos -
(6) .
Desde 1600 crece en popularidad y llega hasta hoy.
— 2 6 6 —
Conti.nûa en sus dis tintas inodalidades hasta Calderôn.
Es de carâcter popular la fluctuaciôn que se va reqularizan 
do desde 1600 a 1675.
También cree que la seguidilla de heptasîlabos y pentaslla­
bos es de tipo moderno, por lo que la forma 7+5+7+5 adquiere fi- 
jeza en manos de los poetas cultos.
Clarke realize una sintesis histôrica y critica. Admite co­
mo Correas que el origen puede encontrarse en las cabezas de can 
tares; entonces hay ya seguidillas en las "Cantigas" de Alfonso 
X, al poder dividirse los versos largos y dar una alternancia de 
largo y corto... Esto evidencia que la estrofa se usaba, aunque 
de forma inconsciente como tal estrofa, ya desde las mâs anti­
ques centuries de la poesla espanola (7).
Aboga por el origen oral de la estrofa y la ve también co- 
nectada con la mûsica y la danza (8)-
Bergman, en su estudio sobre la métrica de Benavente (9), - 
dice que en él la seguidilla se distingue mâs por la variedad de 
las formas que por la cantidad de piezas en que se emplea. En™ 
cuentra mâs de 20 clases diferentes examinadas desde el punto de 
vista de la medida silâbica, "pero nos conduciria a conclusiones 
erréneas porque para Benavente y para sus contemporâneos la segui 
dilla no se caracteriza por el n ° de sîlabas de sus versos sino 
por la alternancia de dos verso:? desiguales" (10).
Las agrupa en estos cinco tipos:
A) De cuatro versos: siguen el paradigma 7+5-» 7 f5, pero tam­
bién con irregularidade.s del tipo 6+5+6+5, 645+7t5, -- 
6t6+6+6, o se alarga el verso con una palabra a manera 
de eco, o se replte una palabra en un par de versos... - 
con lo que resultan seguidillas de 10+6+10+6,12+5+10+5...
B) De très versos: 5+7+5.
C) De cinco versos: 7+5+6+6+S, 6+5+7+8+S, 7+5+7+7+S.
D) De siete versos: 7+5+7+5+5+7+5.
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E) De dos versos; 7+5, 6+5 (pueden alargarse con palabras - 
en eco).
De lo visto,podemos sintetizar -como metros caracterîsticos 
hasta la época de Calderôn, estudiados y atestiguados en los au- 
tcres citados- las siguientes principales manifestaciones de la 
seguidilla: 7+5, 6+5, 5+7+5, 7+5+7+S, S+7+5+7, 6+7+S+7, 7+7+S+7, 
8+7+S+7, 9+7+S+7, 7+6+7+5, 6+S+6+5, 8+S+8+5, 7+6+7+6, 8+5+7+5, - 
746+7+6, S+5+7+5, 6+4+7+5, 7+4+7+S, S+4+7+5, 9+4+7+5, 8+5+9+S, - 
10+6+10+6, 12+5+10+5, 6+6+6+6, 6+5+7+S, 7+5+7+7, 7+7+8+S,
7+5+7+8, 7+5+7+7, B + 6+7+6, 7+5 + 6 + 6+S, 6 + 5 + 7+B+5, 7+5+7+7+S,
7+5+ 7+5 +3+7+3+7+3 + 7 (estos seis ûltimos son très pareados; segui 
di.la chamberga) . . .
A todas éstas habria que anadir las que podrîamos encontrar 
"ei arreglos mâs o menos libres combinando sus propios versos en 
gripos desusados o uniéndolos a otros tipos métricos" (11).
Dentro de la variada fluctuaciôn no la podemos confundir 
COI la copia de pie quebrado (8+4) o con el romancillo.
El esquema riguroso tipico 7+5+7+S sôlo se impone definiti- 
vanente con Calderôn y los poetas posteriores.
Empleo casi absolute de la rima asonante.
Origen popular y vehiculo de poesla ligera de inspiraciôn - 
popalar que acoge ilimitados asuntos.
Por su procedencia es una canciôn de baile-
Penetrô en el teatro: Comedia, entremeses y Bai les. En este 
ûlt'.mo género, con enorme vitalidad: Benavente es la estrofa rit 
mici que mâs emplea (12). El BAILE acoge con gusto esta estrofa 
en !u variadisiraa fluctuaciôn: un ejemplo mâs de su gusto por lo 
popilar. . .
Teniendo en cuenta todo esto, veamos las mâs frecuentes va- 
riecades -mâs de 20- de seguidilla que aparecen en el BAILE:
. D( dos versos:C: 210: dos seguidillas finales de 8+7 y de 9+7
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(pero no hay di.ficultad en verlan como formas - 
irregulares); A: 232,
De très versos; Tipo 5 + 7+5: C: 219, C: 2 33, C: 304... F.sta es - 
la normal segûn Bergman, pero también encontra- 
mos la de 7+5+5: B: 49, y 7+7+5 con rima abc, - 
pero "c" rima con romance anterior: B : 59; 
5+10+5: en B: 105; 6(7)(8)+8+5: en C: 215.
Una variante de 5+7+5 es una seguidilla de cua­
tro versos con el 3® repetido: 5+7+5+5: en 
B: 81.
De cinco versos: Puede ser variante de la seguidilla de cuatro 
versos, pues el ûltimo verso es una repeticiôn 
y exclamaciôn: 7+5+7+5+10 en B : 137. En A: 227: 
7+5+6+6+5; A: 325: 7+5+7+7+5.
De seis versos .-versos 9-14 de B; 91: variante de la normal, 
pues los dos versos primeros pueden ser como 
puente entre el rom. y seguidilla, teniendo el 
2° la misma rima que el romance y seguidilla: 
5+S+7+5+7+5; B: 151; variante de la de 7+5+7+5, 
pues el 3° y 6° verso es estribillo; 
7+5+6+7+5+6; C; 108: 10+6+6+10+6+6, y —
10+6+6+10+6+6.
Quizâ sea también seguidilla de seis: C: 321 - 
verso 54-9; 7+5+7+5+7+5.
De siete versos; B: 81 verso 49-55, pero es la misma que
7+5 + 7+ S con versos repetidos. De la cla.se "D" -
de Bergman XaYa; bZb; en B: 13 3, A : 224.
De cuatro versos: Tipo 7+5+7+S: este es el mâs empleado, predo
mina en mucho a todos los demâs y estâ présente
en el 90 % de los BAILES. Solia escrihirse a ve 
ces, por comodidad en dos versos largos. Este - 





8+6+ 10+6 : 












en mûltiples variantes y posibilidades. He aqul 
las principales:
pero en los pares se introduce una palabra "re- 
tambo", de estribillo y queda asi; 7+8+7+8: C; 
249.
rimando todos menos el 1°: C: 290.
pero se"normalizan" si se cantan como esdrûju­
los, segûn se indica al comienzo: C: 341.
B: 79.
C: 70, B: 142, B: 130, C: 320.
que pueden ser 12+6+12+6 si contamos la repeti- 
ciôn de la letra cantada y bailada "âbranse 
las cârceles / ay, ay, ay, ay": B: 4.
77, verso 105-8.
5, B: 27, C: 219, C: 314.
53, B; 79.
75, B; 60: 7+5(6)+7+6.
14, B: 149.
B: 111, C: 359.
C: 92.
B : 152: es una variante de una seguidilla de 
très versos, pues el verso 2” es repeticiôn del 
1 °.
C: 92.
C: 96; C: 317, donde riman el verso 1° y el 4°.
Entra en distintas y variadas proporciones. Al lado de BAI­
LES que recogen sôlo un par de seguidillas o très estâ el otro - 
extremo en el que su empleo abunda o prédomina como el B; 19, o 
el B : 23: donde menos los ocho primeros versos los 72 restantes
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son seguidillas; B: 40 const,i de 21 seguid i 11 is , es decir : < « IL 
50 % de los verso:-. rep> rtiéndos<> los restantes encre ? <v ance.s --
sobre todo y algum'i redondil las ; 25 en B : 76 - el 60 up Lo —
menos; 20 en B; - 52 (el 48 % = romance ); 15 en (' : 19 - el!
75 % ; B : 63: 48 \<19 %  ^ romances ): C: 185 = 18 :;egu i < i < 1 las
el 70 % (el resto: romarc’e ); C: 190: 23 seguidillas = ' ! 90 '% - 
(el pesto; romanre ).
2.2. FORMAS IRREGULAPEf: |
Es frecuente en el. BAILE la inclusiôn de versus lia julares. 
Por ejemplo, en un pasaje de romancillo o endecha: -H: i îh-: un
par de versos de arte ma/or. Aparté de que esto si. le 'c irrir - 
con frecuencia donde ha y indicaciôn expresa de que. &. .a ita o - 
baila, vemos que esta iiregularidad -B: 18- es prc> ia ici BAILE 
que con fecciona asi f o r mas ritmicas -B : 149, C: 25/ W'.u 73-76-
irregulares en la medidg silâbica pero regulates e ■ la medida - 
ritmica iinpuesta por la mûsica: B: 37, C: 274 verso 7 7 y 80: es­
tribillo de romancillo, B: 54: 3 versos de 10-10-13 unidos al - 
conjunto por la rima... Por esc no creo en la irreguiar idad abso 
luta en el BAILE, pues, aparté de lo dicho, es una Irrigularidmd 
un poco "artificial", uijas veces debida a la repeli cidu 'de pala­
bras en el canto (sin contar la posible transmisifn deFertuosa - 
de los textos) , otras voces el verso queda roto o .incoinp 1 etc, pe 
ro al repetirse, por la pcotaciôn, el verso asi como 1 i estrofa 
se convierten en regular y normal (B: 67). Por tauto, unto aparep. 
be desorden métrico hay gue entenderlo no como delojrmac16n sing 
como libertad de variaçiôn estrdElca -voluntad ^ e  t;sd.i b) j y exi- 
gencia musical. ’'• /
Asi, por ejemplo, gti versos que quedan suelton, ^’1 i i t mo y 
la mûsica acentûan unq palabra liana como aguda, el v «m ^. >. cn ton- 
ces ya no queda suelto, y el irregular queda pal i ido a J in i .smo 
tiempo por la rima (v ^ ;sos 48-50 de B: 22: "descorchd-Fet ic6").
La mûsica, por tanto: elemento ai mdnico que limari.i Jan >r.ible4
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a s p e r e 1 r f î g uj. a r e s^ ' .
De cual.qiiler ma ne r a la hirada rie t r regular no suo I o pasar - 
de 12 versos. Suelen conservar la ri ma de donde van inserVos: 
versos 48-61 de C: 306. Gnelen ser muy hreves y g'^ne ra l mon te sir 
ven como puente, ayudados con .frecuencia por la rima, entre un - 
métro u otro o entre un pasaje cantado a otro narrado o bal lado: 
B: 54, C: 102... o sirven de corte a la estrofa: a si en mitad de
rom. : 4 versos que rlman entre si y empa I ma dos otra vez |:>or la -
rima: versos 0-12 de B: 116,
No sue le ser brusca su Inclu s i.ôn por jes tar miavi^zada por la
rIma, la cual, ademâs, une entre si e l grupo de irregula
res.
Sigainos esclareciendo este apartado con unos pocos e(cmplos :
B : 39: monorrimos en asonante de 11-5-13 sllabas. Puede cons i de
rarse como derlvaciôn de la seguidilla o seguidilla irre
gular. Incrustado entre tiradas de romance se une a él 
por la rima. Se bailan.
C: 119: de 7-7-6-10-6-6 sllabas rimando el 1 ” y 2" en consonante,
el 3 ° y 6 ° en asonante, Indlcacfén de mudanza de baile.
B: 148: unidos por estribillo y rima.
B; 48: curioso como tirada de versos (55-82) no somet i da a regu
laridad silâbica (libertad externa de medida y rima).
B ! 51: formas, esquemas libres unidos por la rima y medida (/:vi
llancico irregular?).
B : 102: dos estrofas de 6 versos de distinta medida (arte mayor
y menor) rimando en asonante cl 3" y 6°.
B; 37; unidos entre si por la rima -versos 78-82- y también la
estrofa siguiente.
B : 113: incluldo como verso mâs del romance ; ep de 10 sllabas.
Rima y sirve de estribillo. .Tndicacién de fpie se bai la .
B : 153: versos 57-70» dm arte mayor rimando los paies. Indien-
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ciôn de que se cantan.
C: 34: versos 71-75: de 9-6-6-9-6, riman todos en asonante; el
2° es repeticiôn de la 2— parte del 1°, el 5°: repeti- 
ciôn del 3? originando as! formas ritmicas muy pcopias - 
del canto. En medio de dos romances enlaza al segundo 
por la rima.
C: 335: en el romance los dos ûltimos versos finales: especie de 
semiestribillo ritmico.
C: 3: formas de 8 versos heterométricos, riman todos menos el
1° en asonante aguda, que es a su vez la del romance en 
que estân incrustados.
C; 31: estribillo ritmico de versos Irregulares.
C: 53: 4 versos heterométricos. Riman los pares en asonante.
C: 88: 4 versos heterométricos. Riman los pares en asonante.Son
cantados.
C; 197: forma de 3 versos. Riman en asonante 1° y 3°. Estribillo.
C: 234; 2 formas de 5 versos cada una, de arte mayor y menor, re 
petidas ambas a modo de estribillo. Rimando entre ellas
en consonante (pueden andar por los caminos del "villan­
cico irregular o semejarse a é l : estribillo, estrofa: ro 
mance, verso de enlace, de vue)ta, estribillo).
C: 251: forma de 3 versos; 5-10-10, riman 1° y 3° en asonante - 
que es la rima del romance en el que estân insertos. Pue 
de considerarse seguidilla irregular no citada en la ca­
tégorie de Bergman.
C: 278: forma de 3 versos: 9-6-6, rima el 1° y 3° en consonante 
y tienen ademâs la rima de las estrofas anteriore s .
C: 290; formas de 4 versos, estructura de romance, pero son de -
7-8-10-10; tienen la misma rima que la estiofa anterior 
y el 1“ verso rima también con uno suelto de la anterior. 
Podla formar todo una misma estrofa: romancillo + cuatro
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versos finales irregulares, pues todo el pasaje tiene la 
misma rima: asonante, pares en "éo".
C: 312: 2 versos irregulares de arte mayor -versos 56 y 60- en - 
un pasaje de romance.
C: 314: formas de 3 versos al final de estrofa endecha; riman en 
asonante 1® y 3°, los dos ûltimos son de arte mayor.
Formas ritmicas, pues, en el 98 % de los casos.
La rima no sôlo une entre si al pequeno grupo de irregulares 
sino también une a estos al conjunto anterior o posterior.
La rima y la mûsica les confieren su "danzarina" personali-
d a d .
Afiadamos ademâs que alguna vez el irregular no tiene razôn 
de ser y révéla el descuido del poeta o el error de la transmi- 
siôn: versos 15 y 58 de C: 75; el 3 y 4 de C: 86; el 82 de C:
114; el 32 y 57 de C: 231; el verso 6 de B: 140. Alguna vez es -
fruto de sometimiento a expresiôn ya hecha y tôpica: verso 175 - 
de B: 14 2. Otras veces es voluntad del poeta para la variedad, - 
ruptura de raoldes, acomodaciôn musical... etc.
Alguna vez algûn grupo de irregulares: 153-5 de B: 118 no -
estân unidos por la rima al conjunto anterior aunque si entre
ellos. Son bailados: como ya hemos apuntado, la mûsica y mudanzas 
suavizarlan esta postura limando su posible "aspereza".
El grupo de irregulares suele ser con mucha frecuencia —  
(70 %) el estribillo de gran parte del BAILE, Quizâ como estrib^ 
llo habria que entender la repeticiôn al final de la estrofa de 
expresiones como "Ay, ay", convirtiendo asI el verso en irregu­
lar, y otras semejantes.
No es lo corriente pero hay BAILES donde la irregularidad - 
versai sobre todo y estrôfica es bastante abondante: C : 236, C: 
372 . . .
Podemos ya aflrmar entre otras cosas que el BAILE de base -
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métrica regular y silâbica, se abre, enriqueciéiidoîse en movili- 
dad, en un sinnüinero de formas irregulares fuslonadas en la par 
ticularidad de la mûsica y de las mudanzas.
3.- RIMA
Podemos afirmar que el BAILE tiende a la rima asonan t e , la 
cual se présenta en un 70-80 % en relaciôn con la consonante - 
(30-20 %). Esta ûltima, por tanto se da en pocos BAILES y en me­
nor porcentaje, aunque hay BAILES donde abunda: en B: 21 figura 
en el 90 % de los versos. Présente en las estrofas ya vistas: re 
dondilla, quintilla, pareados regulates e irregulares, y en 
otras formas irregulares...
Teniendo en cuenta que la asonante es la base del BAILE vea 
mos algunas particularidades de la rima (asonante y consonante, 
aunque, por lôgica sean en la mayorla de los casos particularida
des propias mâs de la asonante).
. Encontramos todo tipo de asonantes: agudos, llanos, esdrû 
julos.
. En B : 145; en e 1 mismo romance se pasa de rima "éa" a "âa"
poniendo un verso de enlace: el 75, para que no haya mucha dls-
tancia en la rima; asi y todo falta un espacio ritmico. Acota- 
ciôn expresa de que se canta.
. Un par de casos sôlamente en que hay falta de rima: C:226 
verso 96 de la redondilla; debido quizâ a descuido del poeta o a 
copistes.
. Generalmente hay una asonancia principal (B: 65: 124 v. - 
6a) en el 90 % de los BAILES. Menos frecuente; dos asonancias 
principales : C: 331: "éa" y "6” .
. Esta asonancia principal ocupa el 60-80 % de los versos y
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suele ser romance; C: 3 31, C: 310, C: 30 4... Pero variabilidad; 
un 30 % en C: 185; 15 % en C: 190. A veces, pocas, llega a ocu­
pa r el 99,7 %: B: 55; el 98 %: C: 336. Suele ocurrir que también 
se da en una serie de seguidillas (u estrofas anâlogas) seguidas: 
ëo: B : 79; aunque lo normal es que las seguidillas se independi- 
cen en cuanto a la rima, pero hay casos en que guardan la del ro 
mance anterior: B : 116.
Hay testimonies de BAILES de rima ûnica; B : 142, C: 110, C:
271.
Esta asonancia principal tiene también libertad de coloca- 
ci6n y movilidad, parte de ella suele ir al comienzo casi siem­
pre en el 90 % de los casos, después se desparrama libremente - 
por el BAILE. Es de notar como singularidad que en el C: 322 ocu 
pa justamente la 2—  mitad de la pieza sin estar présente al co­
mienzo .
• Alternancia de rimas, pasajes cortos con rimas diverses: 
es lo mâs frecuente (B: 23: âo, éa, éo, âo, éa, de, âo, io, îa, 
io, é e , 6a, âa, éo, éa, û a , éa, âa) y aporta agilidad, variedad, 
movilidad.-. Pero es muy frecuente que ademâs esto esté engarza- 
do -sobre todo en la alternancia de romance + seguidilla- por la 
rima principal del romance que, al no ser ûnica la de la seguidi 
lia, permanece a lo largo de la pieza como elemento ritmlco-uni- 
tivo del mismo: B : 96.
. Los cambios de métro y estrofa no suelen ser bruscos, con 
cierta frecuencia van unidos por la rima : C; 290, B: 91, C;297... 
Asi el verso sin rima de un romance, por e j ., rima con la ante­
rior seguidilla: B : 60 verso 94, o con la estrofa siguiente; B: 
79: verso 25... En B : 105 la rima del romance es la misma que la 
de la seguidilla anterior; en B : 112: igual que la de las ende- 
chas anteriores. Incluso hay casos en que las seguidillas que - 
suelen tener rima independiente guardan la del romance anterior, 
pero esto no suele ser lo normal; C: 233 versos 66-68, 80-82; o 
el romancillo; C: 274: la del romance. En C: 228: riman el 1° y 
3 ° de endecha -versos 157, 159- para que no sea brusco el paso -
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de pasaje totalmente rimado; redondilla, a parclalinente rimado: 
endecha...
• La pobreza de timbre se manifiesta en los BAILES de rima 
ûnica; B; 71: 287 versos de rom. con ûnica rima, pero demuesbra 
al mismo tiempo que en el BAILE cabe todo (monotonia y pobreza 
aquI, pues al ser ûnica rima trae consigo la repeticiôn de pala­
bras en ella, abuso del futuro, traslaciones de acentos, etc.).
. Versos y formas irregulares tienden a guardar la rima del 
rom, o estrofa al que siguen y a rimar entre s i .
. Libertad de rima en formas, orden, distribuciôn. Valgan - 
los siguientes ejemplos;
Se pierde el timbre de la vocal no acentuada, aim en hia- 
tos: asi hay rima asonante aguda "a" entre "jugar-cae-hay": B ; 
119. Esto que leîdo o hablado puede parecer un tanto brusco pier 
de su aspereza al ser cantado. Hay bastantes ejemplos en los que 
"hay" rima con "â": B: 146. En B: 146: riman "Ôi-Ôe"; en C; 1: 
"6r-hoy", "Dios-error"; en C: 306: "animal-estais".
Los versos sueltos del rom. (Impares) riman: 1° y 3° de -
B: 147.
A veces se acentûan palabras vaclas, e incluso son trasla 
ciôn de acento: "aunqué": B : 73; "qulén": B : 75; "qué": B : 96; - 
"porqué": B : 96; "dlçalô": C: 357; o en los esdrûjulos falsos; 
"CSrrasco"...; C: 336.
Seguidilla, endecha y formas irregulares: la misma rima;
C; 314.
Versos sueltos de rom.; riman con estrofa anterior: C:319 
versos 89-91.
Mâs de très versos seguidos con la misma rima consonante: 
B: 51, C :  39.
Siete versos seguidos rimados en asonante "o": C: 3.
Aunque en el Ms, esté sin acer.to, por el ritmo y mûsica, 
suponemos acentuada para la rima la palabra "sainetés"; C; 31.
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El primer verso libre de rima -romancillo de 6, verso 138
de C; 64- rima con el ûltimo de la estrofa anterior; o el ûltimo
de rom. rima con el cambio de rima que se da a continuaciôn en - 
la misma tirada de rom.; C; 82 verso 158.
En rom.: dos versos seguidos rimando: C; 96 versos 7 y 8.
Para rimar una palabra se la corta -verso de cabo corto-: 
"estâ-nâ-pâ" en C: 221.
El estribillo no rima entre si sino uno de los dos versos 
con la endecha en la que estâ inserto.
El verso que debe ir sin rima en la seguidilla, rima: —
abbb: C: 290; o el primer verso suelto de la seguidilla rima con
el 2° y 4 ° : aaba: C: 300.
En pasaje de redondillas hay una cuyos versos 1“ y 4 ° ri­
man en asonante; C; 300 versos 33 y 36.
4 .- ESTRUCTURA
La estructura tlpica del BAILE suele ser: breve presenta- 
ciôn de la acciôn en romance (tiradas de 10 a 40-60 versos; va­
riabilidad) + seguidilla + breve pasaje en rom. (presentaciôn de 
cada personaje con su problems) + seguidilla (respuesta comenta- 
rio al mismo...). Es decir; menos la tirada mâs grande de roman­
ce Inicial presentativo: alternancia breve de romance + seguidi­
lla en armônica y paralela proporciôn.
Sobre esto: variaciones movibles tanto en la alternancia de 
rom. + redondilla + rom. + breve pasaje irregular + rom. + segui 
dilla; B : 38; o entre esta alternancia de rom. y seguidilla se - 
incrusta una tirada de quintillas: B : 68; o se incrusta en el 
rom. una endecha con la misma rima; B; 109; o entre el rom. se - 
incrustan quintillas y las seguidillas sôlo estân al final: C: 
242. . .
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La seguidilla aunque puede figurar en cualquier parte del - 
BAILE estâ presente casi siempre en el final y final absolute
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(80-90 %).
Combinaciones mêtricas: de 2 a 5 diferentes, aunque en va­
ries pasajes y en proporciones' diverses, diferenciândose asi, - 
por su abundancia, del entremês (13).
Bastante frecuente también; la termlnaciôn de la pieza en - 
una serie de secuidillas;
10 seguidillas en B: 64.
8 B; 65.
4 " B; 70, C; 103.
6 " B: 103, C; 123,
9 " " B; 108, B: 118.
6 " " B: 116, C: 200.
12 " C; 185, C; 190.
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Pero hay variedad, pues puede terminer en :
Seguidilla con estribillo pareado; C: 31, C ; 304. 
Villancico; C; 30 8.
Endecha con estribillo; C; 229.
Quintilla: C : 235.
Redondilla: C; 253.
Romance y estribillo irregular; C; 264, C: 293. 
Romance y estribillo regular; C; 32 3.
Formas Irregulares: C; 379, C; 278, C: 315. 
Pareados irregulares rltrnicos; C: 298, B; 80. 
Romancillo; B: 139, C : 91.
Aunque el BAILE tiende a comenzar por romance, también ha% 
libertad, debida entre otras razones a mûsica, tonos... Asi algu 
nos coraienzan por:
Seguidilla: C: 320, C; 75, B: 104.
Romancillo; B ; 112.




Redondillas con pie quebrado: C: 342... etc.
Observamos también que la seguidilla se cantaba y bailaba, 
si nos atenemos a las frecuentes indicaciones de elle al final 
de la misma: B: 118, C: 12 3, etc.
Por tanto: ROMANCE y SEGUIDILLA: los ejes estréficos y mé­
tricos del BAILE pero sin someterse a estructuras fijas sino en 
constante libertad, variabilidad, multiplicidad de formas... 
Pongamos todavîa unos pocos ejemplos mâs:
Una seguidilla se repite a modo de estribillo: B: 136, B; 
147.
Tirada de seguidillas con la misma rima asonante bien la - 
misma que los versos anteriores o bien otra distinta pero 
la misma entre ellas: B : 142.
El BAILE es todo en romance: C : 110; o casi todo, menos - 
las seguidillas finales: C : 336...
No hay ningûn BAILE, en cambio, sôlo de seguidillas, aunque 
éstas lleguen a abundar y representar hasta un 90 %: C : 190 
23 seguidillas.
El 50 % de la pieza es romance de versos de 10 y 12 sllabas 
C: 260.
Abundancia excesiva de una estrofa: romance: B; 55; redondi 
lia: C : 222; seguidilla: 104.
A veces, para separar o unir estrofas hay un estribillo: C : 
31 (entre las seguidillas finales, estribillo de dos versos 
irregulares monorrimos).
C: 131: 10 redondillas seguidas.
C: 265: casi todo él hecho de pareados.
C; 320: comienza por una tirada de 9 seguidillas... etc.
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En sîntesis:
- La mûsica y el baile suavizan y liman asperezas engarzan- 
do dlsparidades en un todo ûnico y conjunto y armônico (aspere­
zas de rimas "fuertes", de pasajes irregulares, de cualquier ano
raalia: espacios sueltos de rima).
- Libertad y movilidad; no hay estructuras fijas ni someti­
miento a moldes ahogantes.
- La irregularidad recae sobre todo en la medida silâbica - 
de los versos. Versos irregulares y algunas estrofas como el pa­
reado sirven de descanso entre composiciones del mismo métro. - 
Son aptos para el canto donde se regularizan.
Es decir: de todo lo expuesto, deducimos y afirmamos;
Que el BAILE, dentro de algunas limitaciones tlpicas del gê 
nero, no posee uniformidad métrica, ni existe en él someti­
miento prefabricado, sino que con la ayüda y complemento 
unitivo musical tiende a la variedad, movilidad, libertad, 
agilidad, manifestândose todo ello en la rima, en loâ ver­
sos, en las formas, en la estructura.
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N O  T A s
(1) Esto lo realizê en la memoria de Licenciatura y, por ejem­
plo, el"B. de los galeotes", me ocupô 33 folios. Sobre la - 
métrica de los BAILES de Benavente H. BERGMAN en op. cit., 
pSg. 189-260 ha realizado un magistral estudio en extensiôn 
y profundidad- Siendo Benavente el principal autor de BAI­
LES, algunas de sus conclusiones sobre él pueden tener va­
lor general, como veremos.
(2) DIEZ ECHARRI, E . : "Teorïas raétricas del siglo de Oro" Ma­
drid, CSIC, 1970, pâg. 177-264.
Véase también: A L I N ; "El cancionero espanol de tipo tradi- 
cional", Madrid, Taurus, 1968, pâg. 13-146.
(3) NAVARRO TOMAS: "Métrica espanola", Madrid, Guadarrama, 1972 
pâg. 239-304.
(4) CORREAS: "Arte de la lengua castellana", 1626, edic. de ALAR
COS GARCIA, Madrid, 1954, pâg. 447-448.
(5) HANSSEN: "La seguidilla". Anales de la Univ. de Chile, CXXV, 
1909, pâg. 697-796.
(6) HENRIQUEZ URENA: "La versificaciôn irregular en la poesîa - 
castellana", Madrid, 1933, pâg. 82. Abundantes citas e ind^ 
caciones bibliogrâficas; pâg. 163 y sigts.
(7) CLARKE; "The early seguidilla", Hispanic Review, XII, 1944, 
pâg. 210.
(8) Ver: RODRIGUEZ MARIN : "El Loaysa de 'El celoso extremeno'", 
Sevilla, 1901, pâg. 275 y sigts.
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(9) BERGMAN; op. cit., pâg. 189-260.
(10) BERGMAN: op. cit., pâg. 227. Para el estudio de la seguidi­
lla antigua y moderna, la progresiva folklorizaclôn..., etc 
es interesante; FRENK ALATORRE: "Estudios sobre llrica anti 
gua", Madrid, Castalia, 1978, pâg. 244-258.
(11) HENRIQUEZ URERAi op. cit., pâg. ,220.
(12) BERGMAN; op. cit., pâg. 225.
(13) BERGMAN: op. cit., pâg. 194.
X. TEMAS
— 284 —
Intentamos en este capitula aclentrarnos en el aspecto teniâ- 
tico del BAILE, en la Tematologla..., pero no pretendemos clari- 
ficar las distintas partes de la misnia: tema, asunto, argumente, 
motive, leitmotiv.
No pretendo elaborar una acabada Teorla literaria, sino un 
intente de acercamiento a estes enmaranados concept.os que la cr^ 
tica ültima ha intentado desvelar, para, en una personal asun- 
ci6n y reelaboracidn, sentar unas bases claras y sencillas que - 
nos ayuden a conseguir nuestro objetivo; descubrimlento y clari- 
ficacidn de los contenidos en el BAILE.
La confusion terminolôgica es grande. Se identifica (o no - 
se distingue) el argumente con el asunto (1), con el motivo, con 
el tema... Retengamos algunas interpretaciones de los mâs impor­
tantes criticos:
Para Kayser el asunto es el material, las fuertes (normal- 
mente extraliterarias) de las que el autor élabora su texto. Es­
tas pueden ser muy diversas: literarias, histôricas, periodisti- 
cas, la propia observaciôn y vivencia personal; ”Lo que vive en 
una tradiciôn propia, ajena a la obra literaria y va a influir - 
en su contenido, se llama asunto" (2).
Motivo signifies "susceptible de movimiento", "causa de irio- 
vlmiento". Unos lo entenderân como "lo que mueve la acc:16n". —
Otros ven en êl la unidad minima del tema o la minima unidad ar­
gumentai, por eso, segûn Frenzel (3), una cadena o compleio de - 
raotivos forraan un argumente; aunque indica también, segûn la cr^ 
tica inglesa, alemana y francesa, la confusiôn exis ten te entre - 
tema, argumente y motivo.
Forster distingue claramente entre fûbula o historla y argu 
mente o trama (4). La historia es la mera sucesiôn de hechos no 
concatenados; el argumente es la estructuraciôn de esos hechos, 
sometidos a una sucesiôn causal.
Recientemente Andersen Imbert, en su extraordinario libre -
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sobre el cuento (muchas de sus conclusiones valen también para - 
otros génères y pueden servir como una Introducciôn a la Litera- 
tura)r pone el dedo en la llaga al pasar revista a las teorlas - 
de los principales estudiosos: Robert Curtius, Lord Raglan, Eli­
sabeth Frenzel, Kayser, Eugene H. Falk, Todorov, Harry Levin...
Deja al descubierto la abundante terminologla (con lo que - 
estoy totalmente de acuerdo) que sobre el respecte existe: hay - 
mâs palabras que conceptos (muchas de ellas son sinénimas) y nun 
ca habrâ un acuerdo general a escala critica internacional. Ind_i 
ca cômo en lengua castellana para denominar al contenido -los 
conceptos abstraidos por el lector- hay abundancia terminolôgica 
"contenido, tema, motivo, tépico, fondo, materia, asunto, tesis, 
base, idea, pensamiento, mensaje, sumario, propôsito, estrofa, - 
sujeto, objeto, fâbula, tipo, cosa, plataforma, campe, tema, pro 
grama, esquema, punto, orden, tela, idea fija, etc." (5).
Se inclina por denominar "asunto” a los contenidos généra­
les, reservando "tema" para los especificos; aunque no parece in 
teresarle (quizâ no la haya) una distinciôn absolute, pues al ha 
blar de los temas parciales del cuento: el casamiento del viajo 
con la doncellita, el triângulo erético..., etc., dice; "Son te­
mas -motives, leitmotivos, tôpicos o como se los quiera llamar- 
que estân entre la tradicién y la invenOiôn, pues el narrador, - 
aunque los tome del pasado histôrico, los renueva con su talento 
personal" (6).
Distingue entre "tema" e "idea": esta ûltima la pone el es- 
critos en su interpretaciôn vital, pénétra en los tejidos del 
cuento desde dentro^" El 'tema' es una abstraccién obtenida por 
el crîtico en una operacién lôgica. La 'idea' esté en el cuento; 
pèro el tema esté fuera del cuento" (7).
Esta falta de precisiôn y de deslinde exacto se patentiza - 
también entre nosotros: Cotarelo (8) identifica "asunto" con "te 
ma"; Carreter y Correa llaman "asunto" al "argumento" de un tex­
to :" Reducciôn breve, narraciôn de lo que ese texto narra més ex-
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tensamente. Pero conserva en sus bancla sus detalles més Importan 
tes" (9) .
Del asunto llegan (Carreter y Correa) al tema quitando to- 
dos los detalles y definiendo sôlo la intenciôn del autor, "la - 
célula germinal del fragmento" y aportan como caracteristicas 
del mismo: la claridad y brevedad, tratando de "dair con la pala­
bra abstracta que sintetiza la intenciôn primaria del escritor”; 
tampoco debe poseer elementos sviperfluos ni faltar ningûn elemen 
to fundamental. Asi, la definiciôn del tema seré "clara, breve y 
exacta", y su fijaciôn se logra "disminuyendo al minimo posible 
los elementos del asunto y reduciendo 6ste a nociones o conceptos 
générales".
La Academia, en la ûltima ediciôn de su Dlccionario define 
el tema como "Proposiciôn o texto que se toma por asunto o mate­
ria de un discurso", y "Este mismo asunto o matériel". La voz 
asunto, la define como "Materia de que se trata" y "Tema o argu 
mento de una obra". El argumento es "Asunto o materia de que se 
trata en una obra".
Sirva todo esto para ver la confusiôn terminolôgica existen 
te. En lo que casi todos estân de acuerdo es en entender el lei^ 
motiv como el motivo principal, récurrente de una obra o conjun­
to de ellas. En cuanto a motivo, tema, asunto (como hemos visto) 
la soluciôn ya no es tan clara...
Nosotros llamaremos tema a la idea bâsica del texto, al sic[ 
nificado del argumento, al concepto general, a la idea central, 
a la intencionalidad del escritor. Trataremos de encontrar (se­
gûn Lâzaro y Correa, y siguiendo sus directrices en el enunciado 
del tema) la nociôn o concepto general, el nûcleo priraigenio.
Asunto seré el contenido general, el mundo externo tornade - 
en consideraciôn (por contraposiciôn a tema: idea bésica que in­
terpréta ese mundo). Intentaremos esbozar, asi, un intento de 
clasificaciôn tanto por temas como por asuntos.
Teniendo esto présente, enunciemos el tema de cada uno de -
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los BAILES:
- Tristeza de Mônica ante la condena de Junlpero, preso, y 
libertad de éste por indulto del principe (B: 1).
- Pêrdida del dinero del Hombre por el asalto de la Mujer - 
(B: 4),
- Rompimiento de las mujeres con sus galanes, por consejo - 
de su tia, porque aquellos prometen pero no dan (B; 6) .
- La Vida de 4 mujeres en una "casa de galeras" (B: 10).
- Libertad que da un alcalde villano a los presos en la vi­
sita a la cârcel oponiéndose al otro alcalde que los quie 
re retener (B: 13).
- Enfrentamiento y ruptura amorosa Hombre-Mujer por el pe- 
dir de ella y el negar de 61 (B: 18).
- Anodino enfrentamiento dialéctico del Hombre y de la Mu­
jer (B; 19). (dSin tema? Es bailado desde el comienzo. - 
Diâlogos intrascendentes de los personajes subordinados a 
la mdsica, canto y baile...).
- Apetencia de dos zagales, uno rico y otro pobre, por la - 
misma moza, sin que ësta se décida por alguno de los dos 
para'ser su esposa (B: 21).
- Consulta amorosa al "zapatero de amor", de las mujeres, y 
peticiôn por parte de éstas de regalos y negativa de aquél 
(B: 23).
- Descripciôn de diverses tipos de "locura" en los actores 
de una Companla (B: 27).
- Consulta amorosa de los personajes al "antojero de amor" 
(B; 29).
- Pregôn y venta de manjares mananeros (B: 36).
- Condena del Zurdillo, preso, y presentaciôn y alabanza de 
sus hazanas (B: 38).
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- Ofreclm.lento del marido o de la mujer apropiados que hace 
el casamentero a los personajes que le consultan (B: 40).
- Persecuciôn de talego de dinero de un hombre por parte de 
las mujeres (B: 48).
- Discusiôn amorosa y reconciliaciÔn entre Menga y Bras ori 
ginada por los celos que él tiene de ella (B; 50).
- Diâlogos intrascendentes de Jila y Bras y baile que todos 
ejecutan (B: 52). (iSin tema? Apenas lo hay. Puede haber 
también un 2° tema: las disputas amorosas entre ellos; pe 
ro esto es, més bien, el tema de la letra que cantan y 
bailan).
- Dolor de Pascual por celos de Jila ( B :  53).
- Encuentro de unos personajes no humanos (Candil, tabaco)
y, ya en libertad, narraciôn de sus fechorfas hampescas -
(B: 55) .
- Consulta amorosa de los personajes al garitero de trucos 
(B; 59) .
- Consejos del Amor y sus atributos (gusto, momoria, pe- 
na...) al enamorado (B: 63).
- Presentaciôn de la vida de los pobres de Madrid (B; 65).
- Disputa amorosa de la Rastrera y de la Pescadera por el - 
mismo hombre y triunfo en la misma de la Rastrera (B: 68).
- Descripciôn y presentaciôn por unos représentantes, del - 
tono "Dona Inès" en su mûsica y letra (B: 71).
- Presentaciôn de las mentiras de la Corte y (tema 2°) con­
sejos que da la Verdad a los mentirosos (B: 76).
- Primacîa en la Corte del Interés sobre el Amor (B: 79).
- Primacîa en la Corte de los aspectos negativos en las ma- 
nifestaciones del Amor (B: 81).
- Triunfo de la templanza en el enfrentamiento antagônico -
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de la Liberalidad y la Avaricia (B: 8 3).
Presentaciôn de diversas personas queridas (B: 91).
Resistencia aparente del Hombre y la Mujer en la guerra -
del Amor y vencimiento de ësta con sus armas (B: 93).
Enfrentamiento dialéctico-amoroso de los hombres y de las 
mujeres y victoria de éstas (B: 96).
Ofrecimiento amoroso de las gorronas al cochero, previo - 
pago, y negativa de éste (B: 101).
Preferencia de los zagales, en los padecimientos de amor, 
del aborrecimiento al olvido (B: 104).
Peticiôn de regalos de las mujeres a los hombres y negati 
va de éstos (B: 107).
Consulta de 4 mujeres al zahori sobre el paradero de sus
amantes perdidos (B; 109) .
Resoluciôn de Venus y Adonis, después de dialéctica amoro 
sa, de ser sinceros en el amor, puesto que se quieren (B:
112) .
Presentaciôn en el Registre de algunos vicios o maies de 
la Corte (B: 114).
Presentaciôn de la estupidez de unos hombres que han per- 
dido su fortuna por "deslucimiento" (B: 116).
Presentaciôn de diverses tipos de vagamundos (B: 118).
Presentaciôn de amores extravagantes (B: 128).
Consejos de la maestra de amor a sus disclpulas (B: 130) .
Descripciôn del dulce padecimiento amoroso de Pascual y - 
Anarda y pintura de la belleza de ésta (B: 132) .
Ruptura amorosa de los dos zagales ante el sufrimiento de 
los celos (B; 134) .
Sufrimiento amoroso de Pascual por el rigor de Cila y 
triunfo final del amor (B: 136).
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Tristeza de Gila por los celos de una ausencia de su mari, 
do Pascual y alegrla de todos por su vuelta (B; 137).
Encuentro en las plazas de Dénia de unos forzados a gale­
ras, con sus amores, libertad de uno de ellos y alegrta - 
de todos (B; 140) .
Presentaciôn por parte de la Catedrética de amor de las - 
distintas clases de éste (B: 142).
Triunfo en el amor del gusto y no de la razôn (B: 144) .
Exposiciôn vaga de distintas manifestaciones del amorrque 
jas y deseos de amor-dinero (B: 147) .
Firmeza de dos zagales: en el desdén de ella, y en el - 
amor de él (B: 148).
Enfrentamiento del Amor Correspondido y el Platônico por 
la primacîa; paces entre ellos por mandato de Venus y pre
dilecciôn de ésta por el Platônico (B: 151).
Quejas de amor de un zagal a su amada (B: 153) .
Remedies del Doctor a los enfermos de amor (B: 155).
Aceptaciôn en la Maestranza del Amor, de algunas manifes­
taciones concretas de éste (B: 157).
Encuentro del jaque Andrés, forzado de galeras, con su 
daifa y reraemoraciôn del tiempo pasado (B: 25).
Alabanza -hecha por las lavanderas- de la Mujer lavandera 
(B: 32).
Disputa de las calles Costanilla y Pescaderfa para defen­
der cada una de ellas su ganancia (B: 44).
Pérdida del gusto por el abuse de los végéta les (B: 46).
Consejos del Letrado de Amor a los que adolecen de amor - 
(B: 61).
Celos que Fabio da a Fills enamorada de él, por celos que 
tiene de ella; reconciliaciôn de ambos y alabanza al amor
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que corresponde (B; 98).
- Desprecio de Gila al amor de Pascual al no ir acompanado 
de dineros (B: 103) .
- Reino del interés en la Corte en vez del amor (B: 111).
- Descubriraiento del engano de cada uno de los personajes - 
(B: 121).
- Disputa y paz entre actores por motivo profesional (B:
113) .
- Quejas de la zagala de los desdenes amorosos de su zagal 
y reconciliaciôn de ambos (C: 1).
- Presentaciôn y juicio crîtico de algunos sainetes més en 
boga (C: 26).
- Peticiôn de dinero en el amor, de la Mujer al Hombre, y - 
negativa de éste (C: 37).
- Discusiôn intrascendente de très vendedores callejeros 
(C: 52).
- Remedies que da el Relojero (de amor) a los que "padecen" 
de amor (C: 58).
- Continua peticiôn de dinero en el amor, de las Mujeres al 
Hombre, y negativa de éste (C: 65).
- Presentaciôn de diversas "maulas", sobre todo, de las mu­
jeres (C; 71).
- Visita de dos raarcas a sus guapos que estân en la cârcel, 
disputa de éstos, y paz hecha cantando las alabanzas de - 
uno de ellos (Sancho) y despedida final ante la sentencia 
enviada por el sotaalcaide (C: 75).
- Marcha de Gila, altiva, a la Corte, abandonando todo su - 
"lugar", incluyendo, esquiva, el amor de Pascual (C: 86).
- Desaflo de la mujer (Bernards) a los hombres a bailar, y 
condiciôn que impone ella en el amor, de darle dineros -
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(C; 92) .
- Parodia del tema del Conde Claros (amores con la Infanta) 
(C: 96).
- Ensayo de los actores y declsiôn de éstos de hacer una jâ 
cara: narraciôn de la vida azarosa de unos jaques (C;L10).
- Remedio, recetas del Boticario a los personajes que "pade 
cen" maies de amor (C: 120).
- Descripciôn, en piropos, de la belleza de la Mujer (C:
145) .
- Presentaciôn de las principales Puertas de Madrid (C;185).
- Presentaciôn del gusto del Hombre o de la Mujer en la -
elecciôn amorosa de pareja (C: 190).
- Presentaciôn de las virtudes y usos del chocolate (C: 196)
- Presentaciôn de una almonedera en su oficio (C: 201).
- Quejas del acicalador de espadas de su oficio aunque lo -
prefiere a los restantes que la presentan (C: 207).
- Admisiôn de la Mujer en el amor sôlo a los que pagan y ne
gativa del Hombre ante el pedir de ella (C: 211),
- Presentaciôn del "sueno" de diverses tipos sociales (C: 
214) .
- Enfrentamiento dialéctico-amoroso del Hombre y de la Mu­
jer basado en la peticiôn de dineros de ésta para que se 
la enamore (C; 219).
- Parodia del tema de Lucrecia y Tarquino (amores de amlîos) 
(C: 222).
- Jugueteo dialogal intrascendente de los personajes, y 
ofrecimiento del destilador de 1 agua que le consultan (re 
medio a sus problemas) (C: 230).
- Muestra del gusto del Hombre en la elecciôn de la Mujer, 
y del poco dinero que por amor (interés) da por ella
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(C; 236).
- Presentaciôn de los oficios de médico y sacristân, y amis 
tad y buen entendimiento de los mismos por las "ayudas" -
del doctor al sacristân (C: 242) .
- Presentaciôn de algunos tipos negativos en la sociedad, - 
"enfermos" (C: 250).
- Decisiôn de Zâpalos que elige a Pedro, del que esté enamo 
rada, ante la competencia amorosa de otro zagal mâs rico 
pero mâs viejo (C; 260).
- Presentaciôn de tltulos de comedia famosas (C: 265).
- Padecimiento amoroso de Pascual ante el desdén y la indi-
ferencia de Menga (C: 271) .
- Persecuciôn por parte de la Mujer del dinero en el amor,
y negativa del Hombre en el dar (C; 290).
- Presentaciôn de algunos tipos humanos (en el Mesôn del -
Mundo, para ligera sâtira e ironia) (C: 294).
- Casamiento de dos ciegos: presentaciôn cada uno de sus - 
gracias (recursos) y exigencies de él en el matrimonio 
(C: 299).
- Lucha del amor del Hombre con el interés de la Mujer (que 
sôlo busca en el amor dineros), no ganando nadie, permane 
ciendo cada uno en su postura (C: 310).
- Presentaciôn de algunos tipos-oficios para ligera sâtira 
y humor (C: 316).
- Peticiôn de dineros en el amor por parte de la Mujer y ne 
gativa del Hombre (C; 230).
- Presentaciôn de diversas flores, y peticiôn de las mujeres 
(flores) de dineros (C: 331) .
- Narraciôn de las fechorîas de unos jaques en la visita - 
que en la cârcel les hacen sus amigas, y libertad recobra 
da por ser Pascua (C: 336).
— 2 94“
- Serenata de un enamorado a su amada, peticiôn de ésta de 
dineros y negativa de aquél (C: 342).
- Persecuciôn de la Mujer tras del dinero del Hombre (C: 
357).
- Embestida de la Mujer al dinero del Hombre (C; 372).
De estos 106 BAILES computados tenemos los siguientes
1 . -  NUCLEOS TEMATICOS
1.1. AMOR
En todas estas manifestaciones;
1) Consulta de las mujeres
. sobre sus problemas con sus galanes: 1,
. sobre el paradero de los amantes: 1.
2) Consulta de personajes: 3.
3) Celos:
. El hombre tiene celos: 2.
. El hombre y la mujer: 1.
. De la mujer por la ausencia del marido y alegrla por
vuelta: 1.
. El hombre y la mujer; reconciliaciôn: 1.
4) Diâlogos intrascendentes, breves disputas; 1.
5) Consejos:
. Del Anor y atributos: 1.
. De la maestra de amor a disclpulas: 1.
. A los que padecen de amor; 1.
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6) Disputa de dos mujeres por el mismo hombre: 1.
7) En la Corte:
. Ausencia de amor: 2.
. Aspectos negativos del amor: 1.
8) Diversas personas queridas: 1.
9) Resistencia del Hombre y vencimiento de la Mujer: 2.
10) La mujer ofrece amor corporal: 1 (quizSs también el 
C:236) .
11) Padecimiento amoroso:
. Por rigor de ella, y triunfo del amor: 1.
. Quejas de él a ella: 1.
. Quejas de ella por el desdén de él, y reconciliaciôn: 1
. Quejas de él por la indiferencia de ella: 1.
12) Voluntad de sinceridad por parte de los amantes: 1.
13) Amores extravagantes: 1.
14) Esposo: 2.
15) Clases de amor: 1.
16) Triunfo del gusto sobre la razôn: 1.
17) Manifestaciones del amor:
. Quejas y amor-dinero: 1.
18) Enfrentamiento:
. De la pareja: firmeza en sus sentimientos: él ama y - 
ella desdena: 1.
. Del amor correspondido y el platônico; paces y venci­
miento del platônico: 1.
19) Remedies a los que padecen: 3.
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20) Encuentro de enamorados :
. Alegrta: 1.
. Ella le espera y ama: 1.
21) La Mujer desprecia e l .amor aln dineros: 1.
22) Competiciôn sobre la misma mujer:
. Desecha ésta a los dos pretendientes: 1.
. No se decide ni por el rico feo ni por el galân po­
bre: 1.
23) Mujer-dlnero:
. Pide dineros en el amor: 1.
. Pide «ïineros en el amor y negativa del Hombre a dar:6
. Admite sôlo a los que pagan; negativa del Hombre a - 
d a r : 1.
. Pide dineros para que se la enamore: 1.
. Se enfrenta y rompe con él porque ella pide y êl no - 
da : 1.
. Se enfrenta y rompe con ellos porque prometen y no 
dan : 1.
24) Mujer huye, altiva, del enamorado: 1.
25) Amores parôdicos: 2 (Conde Caros, Lucrecia y Tarquino).
26) Gustos de diverses amantes en el vestir: 1.
27) Descripciôn de la belleza de la Mujer: 1.
28) Elecciôn de la pareja:
. Gusto de los amantes en la elecciôn de la pareja: 1.
. Gusto del Hombre en la elecciôn de la Mujer; 1.
29) Elecciôn de la Mujer del hombre pobre que esté enamora­
do, en vez del rico viejo: 1.
30) Casamiento; 1.
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Es declr: de estos 106 BAILES, 65 de elles tienerv como tema 
el AMOR, de los que 57 por lo menos lo poseen como nûcleo. En 8 
BAILES aparece compartido con otro tema como complemento o subor 
dinaciÔn (dlficultad interpretative exacta del tema por la aper­
ture de perspectives critico-subjetivas).
Por tanto, el AMOR como nûcleo temâtico figura entre 
u n 5 3 % y u n 6 1 % .
Si dentro del Amor, ordenamos sus manifestaciones en subgru 
pos, obtenemos los siguientes apartados temStico-amorosos;
- Consulta cunorosa: sobre sus problemas con los galanes, sobre -
el paradero de los amantes, marido o mujer - 
apropiados, amor en general...: En 5 BAILES.
- Celos: padecidos por el hombre solo, por la mujer -
sola, por el hombre y por la mujer; van des­
de la ruptura amorosa hasta la reconcilia­
ciôn o alegria final: En 5 BAILES,
- Consejos amorosos;ofrecidos por diverses personajes: En 3 BAI­
LES.
- Padecimiento amoroso: causado por ella o por él. Generalmente
es el hombre el que se queja o padece. A ve- 
ces se ofrecen remedies o triunfa el amor o 
la reconciliaciôn; En 9 BAILES. (10)
- Competiciôn amorosa: con vencimiento de la Mujer, o permanece
cada uno en lo suyo: él ama, ella aborrece... 
También se da entre las dos clases de amor ; 
el correspondido y el platônico con ligera - 
victoria de este ûltimo.
La Mujer desecha a los competidores, no se -
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decide entre el rlco-feo y el galân-pobre; 
o escoge a este ûlt.Lmo en vez del rico-vie- 
jo.
Dos mujeres se disputan el mismo galân: En 
8 BAILES.
- El amor de la Cortet no lo hay, o si existe es en sus manifes­
taciones negatlvas: En 3 BAILES.
- Amor interesado o amor-dinero; la mujer pide, busca dineros en
el amor, o llega Incluso a ofrecerse corpo- 
ralmente. Es protagonista del amor-mercadu- 
rîa... Patente por lo menos én 14 BAILES,
El hombre; suele negarse a dar.
- Amor matrimonial; parejas avenidas y contentas: En 3 BAILES.
- Elecciôn amorosa: personas queridas, preferencias, elecciôn -
del gusto y no de la razôn: En 4 BAILES.
- Amores parôdicos: manera de concebir êl autor el amor; se rie
de la historia amorosa: En 2 BAILES.
- Encuentro amoroso; alegria por el mismo: En 2 BAILES.
- Miscelânea amorosa: agrupo aqul los que no pueden ser inclui-
dos en ninguno de los apartados vistos y no
forman ninguno en especial dada su minima -
representaciôn numérica: 1 ejemplo de ca­
da... Asl: la descripciôn de la belleza fe- 
menina, la explicaciôn de las clases de 
amor... etc. Son los N—  12, 13, 4, 15, 24, 
26, 27. Por lo tanto no forman propiamente 
un grupo determinado.
Por consiguiente, dejando aparté la miscelânea amorosa como 
grupo especial, EL AMOR tiene los siguientes subnûcleos, por or-
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den de prioridad:
Amor interesado: 14 (21 % sobre los 65).
Padecimiento cimoroso : 9 (13,8 %) .





Amor de la Corte: 3.
Amor matrimonial: 3.
Amor parôdico: 2.
Encuentro amoroso ; 2
De éstos sobresalen los très primeros subnûcleos, ocupando 
entre los très la principalidad, sobre todos los demâs, como sub 
nûcleos temâticos; un 47 % (sobre los 65 BAILES).
Otra caracterIstica que salta a la vista es la variedad y - 
riqueza de situaclones y casos amorosos... dando asf, dentro del 
bloque, una variabllldad y riqueza temâtica muy de acorde con la 
variabilidad y flexibilidad general de estas piezas. Todo esto, 
unido a los efectos musicales... etc., reviste a estos Interme- 
dios de agradable entidad.
1.2. DINERO
Es el 2° gran nûcleo teraâtico.
Va unido generalmente al amor, y en este sentido lo hemos - 
visto ya como subnûcleo del Amor; amor-dinero..., pero de acuer-
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do con la dptica critica con que se juzgue, puede formar tema in 
dependiente, DINERO, con subnûcleo: Amor: Dinero-amor. No hay di^  
ficultad para existir en una misma pieza estos dos nûcleos temS- 
ticos fundidos: el dinero en el amor o el amor con dineros. De - 
esta manera ha aparecido ya erf 14 BAILES.
Bajo este nûcleo agrupamos también aquellos BAILES en que - 
la Mujer "pide” dineros, no habiendo dlficultad para crear otro 
nuevo nûcleo temâtico: EL PEDIR, aunque no considérâmes oportuna 
la excesiva atomizacién temética y consideremos mejor verlo como 
subnûcleo o manifestacién del DINERO: asl el DINERO, se présenta 
râ como deseo, exigencia, peticiôn por parte de la Mujer.
De la misma manera entrarSn aqul también la peticiôn... etc. 
por parte de la Mujer, no de dineros sôlamente, sino también la 
manifestaciôn de éste en forma genêrica de "dinero", o de sus ma
nifestaciones concretas: "regalos"... o bien bajo la peticiôn es^
cuetamente expresada: "Denos algo...", etc.
Teniendo esto en cuenta, el DINERO esté présente como tema 
en los 14 BAILES ya vistos del Amor-dinero: exigencies, sûpllcas, 
peticiôn de dineros en el amor... etc.
Aparté de otros en los que de una forma u otra esté presen­
ts, bien como tema apenas esbozado, o como breve diâlogo o comen 
tario de los personajes... aparece claramente como nûcleo temâti. 
co en otros 8 BAILES (B: 4, B: 23, B: 48, B: 107, B: 147, C: 331,
C; 357, C: 372) bajo las formas de:
- Asalto de la Mujer al dinero del Hombre.
- Peticiôn de regalos de la Mujer y negativa del Hombre.
- Persecuciôn del dinero del Hombre.
- Deseos de amor-dinero por parte de la Mujer.
- Peticiôn dé la Mujer de dineros.




El DINERO aparece como nûcleo temâtico en 2 2 BAILES
(20 % como mlnirao) siendo la Mujer sôlamente el su­
jeto activo que pide, persigue, asalta, exige o de­
sea el dinero, casi siempre del Hombre quien en la 
mayoria de los casos responde con una tajante o es- 
curridiza negativa.
1.3. LA CORTE
Ademâs de los BAILES ya vistos, 3 B., donde formaba un sub­
nûcleo del Amor, igual que el dinero, aparece también en 2 BAI­
LES (B: 76, B: 114). También tiene este tema, ademâs del amor 
-no incluido en el subnûcleo 'amor de la Corte'- el C: 286: cla- 
ro ejemplo, entre muebos otros mâs, de la duplicidad de temas 
que una misma pieza puede abarcar a la vez; aunque exista varia- 
do predominio de uno sobre otro.
6 BAILES con este nûcleo temâtico: 5,5 %
Y la Corte se présenta como;
- Lugar donde no existe el amor, o si existe es un amor 
"manchado", interesado... negativo.
- Nido de mentiras, de vicios.
- Lugar atrayente para la mujer campesina.
Visiôn, pues, negativa de la misma.
1.4. LA REPRESENTACION TEATRAL
Dentro de la dlficultad senalada al principio en el deslin­
de de "Asunto" y "tema", debemos en lo posible tratar de superar 
la. Asi; dentro de un asunto, materia teatral... existen una se-
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rie de piezas que tienen como tema LA REPRESENTACION (B: 71, B: 
123, C: 26, C: 110, C; 265), es decir: los personajes son los ac 
tores de una companla, que estân ensayando.., o aparecen discu- 
tiendo sobre motivos especificos de la representaciôn y a conti- 
nuaciôn se pasan a "personajes", a representar un nuevo papel en 
la obra que ensayan. Pueden aparecer desde el comienzo -C; 26- 
ya representando el personaje de materia teatral: en este caso, 
de sainete...
Hemos incluido aqul el C; 265, pero apenas cabe, pues la 
pieza no sigue a las anteriores, no hay "representaciôn" propia­
mente tal, ni los "actores" aparecen en ella... sino de una for­
ma remotlsima, en el sentido de que se presentan una serie de tl 
tulos de comedias que se supone se han "representado" o "repre- 
sentarân".
Prueba palpable de pieza que aun perteneciendo al mismo 
asunto (teatro), no se sujeta exactamente al mismo nûcleo temâti 
co. Aunque la incluimos aqul, podla formar un subtema, o tema 
dlstinto del mismo asunto.
4 BAILES = 3 , 7 %
1.5. LIBERTAD
Dentro del asunto hampesco (enttendo por haropa no sôlo el - 
mundo de los jaques y daifas, sino el mâs general de los plcaros, 
rufianes y demâs gente maleante; por eso creo que es mejor exten 
der la clasificaciôn de BAILES de jaques, que por el asunto esta 
blece Cotarelo, a BAILES del Hampa..., aunque dentro del hampa - 
cobren primerlsima importancia los jaques).
Aparece en los siguientes BAILES: B: 1, B : 10, B: 13, B: 38, 
B; 55, B: 25, C; 75, C: 336.
Menos en uno; B: 55, donde el personaje-libertad estâ en li 
bertad, en los restantes aparece preso, ya en galeras o en la
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cârcel donde soporta interrogatorio o espera la sentencia, la 
cual es de;
. Libertad por indulto del principe.
. Condena.
. Condena a capilla y a galeras.
. Libertad recobrada por Pascua.
La libertad, pues, se présenta como conguista o como ausen­
cia, privaciôn de libertad... en iguales proporciones (4 y 4),
En bastantes de ellos el tema puede completarse desgajândo- 
se en un nuevo tema, o subtema, que en el tiempo es anterior a - 
la libertad y es la FECHORIA o fechorias, cometidas antes de la 
conquista o privaciôn de la libertad. Aparece por lo menos clara 
mente en 5 BAILES, como parte del tema expresado y narrado por - 
ellos mismos, y de una u otra forma, en menor cuantia, como sub- 
sub- tema (por eso no esté expresado) aparece también en los - 
très restantes. Posible, pues, como ya hemos apuntado, la dupli­
cidad y desgaje temâtico; B; 1, B; 25, B : 123, C : 75, C : 336...
En B ; 10, puede figurar también en otro nûcleo temâtico: el 
costumbrista.
Este nûcleo temâtico représenta, pues, el 7,5 % .
1.6, DESCRIPCION AMBIENTAL
Aunque muchas piezas posean rasgos costumbristas en el sen­
tido de reflejar y comentar las costumbres del dia, sôlamente re 
cogéré las que poseen el costumbrismo como tema, es decir, aque- 
llas cuya principal intenciôn es la pintura o narraciôn de cos­
tumbres (fiestas especiales, escenas de la vida diaria, tanto de 
dia como de noche. . . ), pero recordemos que toda la temâtica esté 
sujeta a la finalidad general de la pieza como espectSculo: en- 
tretener, hacer reir; por eso en algunos BAILES podemos encon­
trar un tono satirico, humorlstico, bastante marcado, que forma-
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râ tema aparté sôlo cuando temâticamente se persiga eso. Los ca­
sos en que no suceda asi los incluimos aqul aunque a la vez es­
tas piezas conllevan cierta dosis y técnica de sâtira.
En las siguientes piezas:
B: 36: Vendedores de manjares mananeros: aguardiente, tajadi-
llas, naranjas en miel, morcillas fritas, cascos.
B : 65: Sociedad de pobres: boda de dos de ellos, brochazos de -
la vida de los demâs.
B: 54 : Costumbrismo geogrâfico-madrileno: calle ufana en su apo
geo por la abundancia de gentes que acuden a ella para - 
la compra-venta.
B : 46: Costumbrismo genôrico, no circunscrito a regiôn determi-
nada sino a una costumbre tlpica en un tiempo -Cuaresma- 
determinado. Entre los alimentes del tiempo caracteristi 
cos: cardos, espinacas, espârragos, acelgas, garbanzos, 
arroz, castanas, lentejas.
C : 52: Vendedores callejeros publicando su mercancia: chicharro
nés, naranjas; el sillero...
C : 185: Geogrâfico-madrileno; las Puertas de Madrid.
C; 196: Chocolatero vende y muestra sus excelencias; escena ordi^ 
naria, genêrica. La presentaciôn de OFICIOS suele ser, - 
por su misma naturaleza costumbrista, aunque su misiôn - 
mâs importante por lo general sea la sâtira-humor.
C: 201: La almonedera; semejante al anterior; ligero costumbris­
mo geogrâfico y ambiental: el oficio es real pero tam­
bién es un pretexto para los consejos y el ingenio en re 
laciôn con las situaciones diversas de amor.
El oficio, pues, -4 piezas de las 8- es un puntal importan­
te de la temâtica costumbrista.
Este nûcleo temâtico représenta el 7,5 % .
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1.7. SATIRA
Siguiendo lo apuntado en el tema anterior, recogemos aquî - 
las piezas donde la intenciôn satirica domina sobre otros aspec­
tos: dibujo de algûn tipo estrafalario, desfile de personajes, - 
pretendientes, consultas... con comentarios irônico-satîrico-hu 
morlsticos sobre sus personas, oficios, deseos...
Aspecto esencial de la sâtira de los BAILES es que nunca es 
cruel, amarga. Como ya hemos apuntado, recae generalmente sobre 
cosas abstractas o sobre individualidades arquetîpicas... y per­
sigue no ya la modificaciôn de costumbres, sino la sonrisa o car 
cajada... En este sentido puede considerarse como una faceta mâs 
de lo cômico.
Asi, en B : 27: se satirizan diverses tipos de "locura" (de- 
sacierto, tonteria):
La presunciôn de una mujer.
El hombre que se muestra grave para sus semejantes.
La mujer que habla sin temer.
El hombre que sôlo hace lo que v e .
La mujer que funda el respeto en saber vestir.
La mujer que se quita anos.
Podia figurar también esta pieza en el tema de la represen­
taciôn, sin ningûn inconvénients, aunque los "vicios" satiriza- 
dos no son propios de los actores de la Compania, sino de cual- 
quier persona; por eso y por la clara intenciôn satirica, paten­
te desde el tftulo, los incluyo en este nûcleo temâtico.
(B: 114; incluido en CORTE, podia figurar muy bien aqul: al 
ser la presentaciôn satirica de algunos vicios de la Corte... In 
cluso también en COSTUMBRISMO... Lo mismo el B: 128 incluido en
AMOR, pero es que satiriza a las personas con amores extravagan­
tes; la persona que adora a cualquiera que vaya en silla, otra - 
quiere a uno porque se azota bien... etc.).
B : 116: los deslucidos: los hombres que gastan su hacienda
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sin que les luzca. Se pone en ev.ldencia su "majaderla" . Asf el - 
1° gastô su hacienda en galas; el 2° en caballos y libreas; el - 
3® en vivir en una aldea y al mismo tiempo también en la Corte; 
el 4® en pagar a sus cronistas.
Son tipos sociales: el hombre no interesa, sino el hecho: 
observemos a los interlocutores: hombre 1®, 2®...
B : 118: contra los vagamundos, holgazanes, gente sin oficio. 
Asf aparece:
. La que no corne por vestir con lo poco que Je dan.
. Otro vive de su habilidad.
. Otra de su ingenio.
. El mirôn que espera el barato.
. La que vive de la amistad con las comadres.
. El hombre que vive esperando ocasiôn para embarcarse.
. Otra a quien le gusta andar a la m o d a .
La sâtira queda rebajada, -ademâs de lo ya apuntado anterior 
mente- por la gracia, el ingenio, el doble juego de significados 
en las respuestas de los personajes y el oficio que a cada uno 
se le ofrece. De rechazo aparecen también como objeto de sâtira
algunos oficios; aqul sobre todo: el de sastre y tabernero... La
sâtira contra determinados oficios, adobada en ingenio humorist! 
co, es muy frecuente en los BAILES... aunque no pertenezca esen­
cial ni accidentalmente al tema.
B: 121: contra los mentirosos, hipôcritas:
. Una pobre pidiendo con un nino en brazos, pero es una 
vaga.
. El galân y la dama se enganan mûtuamente con galas alqui- 
ladas aparentando ser nobles y ricos.
. El viejo que se quita anos.
. La beata, quien es una viciosa.
. El pobre hombre que se precia de caballero por su dinero.
Este es un BAILE caracterfstico para ver cômo la sâtira no
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es individual, -los comentarios del G® y de la Verdad se remon-
tan del personaje a la generalidad: "pobres necesitados", "vie-
jos de castanetas", "muchas beatas se vieran..." etc.- personal! 
zada, sino que apunta al defecto en si o a todas las personas 
que lo poseen, pues los personajes son tipos universales.
C; 71; contra las maulas, sobre todo de las mujeres; pero - 
la sâtira, y esto es muy general, queda muy rebajada por el enfo 
que irônico-ingenioso-humoristico.
Asi, entre los enganos presentados, figuran por lo menos - 
los siguientes:
. El hombre que bajo capa de amistad busca comer de gorra.
. La mujer que promete querer y busca sôlo el dinero.
. Las tapadas.
. El criado que sisa a su ama rica.
. (La que se casa para curar su fama = engano si no se casa
por amor...).
. (El encaminado a granjearse dineros, segûn se deduce de - 
la mujer 1— , pero de una forma incierta, no se sabe exac­
tamente la forma del engano).
. El pedir las mujeres al hombre poco y aprisa.
. En vez de ir la mujer a misa ir a casa del Génovôs.
. El cambiar de nombre (persona) la mujer.
. La mujer que visita a una alcahueta.
. La que reza donde la ven.
. La murmuradora.
C; 207: ligera sâtira tôpica sobre ciertos tipos y oficios: 
tabernera, tendera, esportillero, boticario, sacamuelas, barbero, 
pastelero... Se satiriza pero con resultados humoristicos: en la 
selecciôn del detalle gracioso y expresado con fina soltura, do­
ble sentido de las expresiones... etc. Vgr: no quiere hacerse 
barbero porque no quiere comer "a costa de sangre ajena..."
También hay cierta sâtira contra las apariencias: el que an 
da en coche -vanidad- y no tiene que comer... o la mujer que apa
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rece con gran dote pero hipotecada...
C: 214: Desfile de personajes ante la Noche y el Sueho quie 
nes les van criticando pintândoles en un rasgo esencial;
. La tia: haciendo négocie con sus "sobrinas".
. Tahûr: que pierde en el juego.
. La dama cortesana: sueha que pide y la abofetean; le dan 
lo que merece.
. Valiente: amenazando con muertes.
. Fregona: da la contrasena a su lacayo para que suba.
. Poeta: le silvan la comedia.
Como el anterior y en todos: sâtira-humor: por los comenta­
rios y por la selecciôn caracterolôgica de los personajes.
C: 24 2: Contra el sacristân y el doctor.
Sâtira-humor: enfoque, sus mujeres son las que describen - 
sus oficios durante la mayor parte de la pieza, oficios comple- 
mentarios; ellos son cimigos y se ayudan = doble juego de signi- 
ficados y frases, ingenio, ironia...
C : 250: Personajes representatives de la sociedad pasan an­
te el doctor con sus males y él les da el remedio. Son:
. La mujer ociosa.
. La mujer dura para los hombres.
. El rico de apariencias.
. El viejo, rico y miserable.
. La mujer cargada de hijos.
C : 294; Al mesôn del mundo van llegando los pasajeros, di- 
versos tipos de la sociedad. Pero también se satiriza al mundo - 
en general: el mundo hace lo que quiere, no se sujeta a un orden 
lôgico y es inconstante, mudable... pues los milagros del mundo 
"al pobre le quitan y al rico le dan", o "este mundo es una esca 
la / que unos la suben y otros la bajan..."
Sirven en el mesôn dos mujeres: una barre y otra desholli- 
n a . .. tipos genéricos también satirizados, pues son las que lia-
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man a los pasajeros para "barrerles" o limpiarles las monedas en 
ganândoles: "parto a enganarlos contenta" "Y yo zaina a aposen-
tarlos / hasta que llegue la cuenta". As! aparecen:
. Una cariconfiada.
. Un doctor: quita vidas ajenas.
. Un pleiteante: alusidn irônica al alargamiento de los
pleitos.
. El agua y el vino: se encuentran a cada paso.
. Un gorrdn pobre: sujeccidn al rico a quien tiene que so-
portar (11).
Observâmes también otra caracterfstica comûn a estas piezas 
ademâs de las ya vistas: doble juego de significaciôn... etc.: 
la sâtira queda rebajada no s6lo per ser los personajes genéri- 
cos e incluso tdpicos (doctor, gorrdn... etc.), sino porque tam­
bién el objeto de crltica es tépico (12); también: el terminer -
tépicamente en situacién artificial que, como en esta pieza, no
posee la verdad dramâtica, e incluso no viene a cuento, su mi- 
sién es tan s6lo borrar la posible tristura que indirectamente o 
remotamente se haya podido escapar, con la alegria saltarina de 
los estribillos, el humor situacional... u otros procedimientos 
semejantes.
C; 316: El G® es pintor y nos dice que no retrata a nadie - 
si no tiene habilidad. Salen los personajes a retratarse. Desfi­
le de los mismos para humor y sâtira o sâtira humoristica:
. La vendera; presumida, es ave de rapina.
. Un esportillero: que no aspire a parecer mâs y permanezca 
en su estado social.
. Tabernera: viven a costa del agua (observemos c6mo des-
pués de hablar con ella diciendo que sea su apellido 'Sar
miento' pasa a personaje genérico representative expresân
dose ya en plural: "y pintaos como ranas
las taberneras
pues a Costa del agua
vibîs por ella").
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Como el anterior y todos: sâtira rebajada: final: "Vaya de 
chanza", y de esta manera aparecen otros personajes ausentes, - 
aludidos, a los que también se les satiriza:
. La duena-
. La donzella: no se la v e .
. Tabernero: bautiza.
Semejantes recursos que los anteriores para rebaje satîrico 
o sâtira humor: jugueteo verbal, ingenio desenfadado, en la mis- 
ma eleccién de los personajes: genéricos y de bajo oficio = con- 
ciencia de superioridad del espectador...
Por todo ello:
- La sâtira parece como nûcleo temâtico en 11 BAII.F.S = 10 % 
(mâs, si otras piezas las incluimos aqui, como puede ha- 
cerse, segûn henios apuntado) .
- Es una sâtira risuena: rebaje de sâtira o sâtira humoris­
tica.
- Contribuye a esta levedad satirica;
. El fin principal del BAILE como pieza dramâtica (humor, 
todo subordinado a esto).
. El final artificial, tépico, "de chanza”.
. Los personajes: genéricos y tépicos- 
. El tépico objeto o vicio criticado.
. Comentarios y situaciones irénicos, ingeniosos, gracio- 
sos, humorîsticos.
, Lenguaje desenfadado.
. Doble sentido de exprèsiones.
- La sâtira no es individual sino general.
- Principales objetos de critica:

















- Numéricamente la Mujer es un poco mâs satirizada que el - 
Hombre, en proporciôn de 2 8 contra 20.
De los 106 BAILES hay unos pocos (4 BAILES: 3,5 %) que no - 
encajan en los 7 nûcleos temâticos vistos; o carecen de tema cia 
ro, o cada uno tiene su tema particular. Son los siguientes:
B: 19: si hay tema serâ el mismo enfrentamiento dialogal de los
personajes: hombre-mujer.
B: 83: asunto alegôrico: lucha de figuras morales.
B : 32; asunto: oficios: lavandera: Tema: alabanza de la Mujer - 
Lavandera.
C: 230: posible duplicidad temâtica; diâlogo intrascendente de - 
los personajes (hasta que deciden hacer un baile: casi - 
la mitad de la pieza) y consulta de los personajes al - 
destilador.
De todo esto podemos concluir, de lo visto hasta ahora, ano 
tando lo siguiente:
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El amor, dinero y la sâtira: los tr-as temas fondamenta­
les del BAILE abarcando a mâs del 80 % de toda la temâ­
tica, siguiendo a continuaciôn el costumbrismo la des- 
cripciôn ambiental y la libertad. Los dos restantes:
corte y representaciôn apenas tienen consistencia como 
nûcleos temâticos al poder incluirse en los anteriores 
o dispersarse en individvialidades.
1---------------------------------------------------------------------------
Imposibilidad en muchas piezas de deslinde absolute: 
pueden pertenecer a uno o mâs nûcleos temâticos a la 




îApertura a la duplicidad temâtica (C: 110, B: 123). 
I_________________________________________________
Una pieza, perteneciendo al mismo asunto que otras pue­
de escaparse del nûcleo temâtico, no dejarse encasillar, 




Una cosa es la finaliclad de la pieza en si: "la cédula 
germinal del fragmente", el tema, y otra la finalidad 
que el BAILE como espectâculo determinado persigue. No 
tienen por quë coincidir ambas. AdemSs la primera esté 
subordinada a la segunda (el amor, dinero, costumbris­
mo... etc.). Lo que se persigue con todo ello es entre 
tener y hacer reir, como habiamos visto, y es to se pue 
de conseguir con los temas o por la forma, técnica de 
tratarlos...
Relatividad del tanto por ciento sacado, pues muchos - 
BAILES incluidos temâticamente en un nûcleo, pueden - 
perfectaraente incluirse en los dos a la vez. De cual- 
quier forma, los très primeros nûcleos, sobre todo el 
primero, son los que absorven temâticamente a casi to- 
das las piezas.
I- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 1
}Existencia de algunas piezas, muy pocas, que se esca- }
îpan a la inclusién en los nûcleos temâticos vistos. i
I-----------------------------------------------1
Pocas posibilidades de la existencia de ausencia temâ­
tica (pues casi todas por no decir todas las piezas tie 
nen su tema concrete de forma mâs o menos clara o cuan 
tificable... aunque ese tema 'incierto' sea un pretex- 




Los temas del EAII.E estân a caballo entre los dos ex­
tremes de manlfestacién soclolôgica literaria: Comedia: 
cuyos temas fondamentales, segûn Aubrun son: Fe, Orden 
Social, Amor y Honor (op. cit,,pâg. 226) y los pliegos 
de cordel que giran en torno de la religlosidad popu­
lar, el tremendismo y la sStira:Enterria, op. cit., 
pâg. 179).
Como ellos, pues, el amor y la sâtira... aunque la for 
ma de tratarlos y el fin que con âste se. persigue sea 
distinto, o especial, como veremos, debido a las carac 
terlsticas propias y especîficas del BAILE como género.
2 . -  HACIA UNA C L A S IF IC ACION
Si intentâmes aJiora una clasificaciôn creo que podemos esta 
blecer ya el corpus de BAILES presentado, atendiendo en primer 
lugar a los temas, intentando una separaciôn en cuanto a los dos 
conceptos. Cotarelo habla del asunto de los BAILES y los divide 
en bailes de oficios, pastoriles, alegôricos, de jâcara... De es 
tos ûltimos dice que "no llegaron a tener mucho séquito, acaso - 
porque el tema gozaba ya de representaciôn en otras piezas de 
teatro..." (13). Comprendemos entonces, que esta dlvisiôn la rea 
liza por asuntos, que en lineas générales puede ser vâlXda... pe 
ro en su sinonimia (tema-asunto) aclaremos, que un asunto pasto- 
ril, por ejemplo, puede tener como tema: el amor entre dos zaga- 
les, el odio, la apetencia de dinero... etc. Por eso creo que a 
la hora de clasificar una pieza, debemos de tener en cuenta los 
dos aspectos; clase de asunto y nûcleo temâtico.
Segûn este, he aqui nuestro intente de clasificaciôn, aten- 
















- Peticiôn *Por parte de la mujer
- Persecuciôn
III) La Corte
- Ausencia o desvirtuaciôn del Amor
- Mansiôn de la mentira
























2.2. Por el asunt^
En cuanto al asunto, notâmes en primer lugar la dificultad 
en muchas piezas a ser incluidas en una clase determinada, pues 
a veces pueden pertenecer a dos clases distintas: B: 35: prosopo 
peico + hampesco; o el B : 121: alegôrico + concreciones indiv^ 
duales sin consistencia. El C: 185; puede ser topogrâfico y aie- 
gôrico... Otras veces, apenas habrâ asunto, pues los personajes, 
un hombre o una mujer discuten, hablan, sobre sus gustos, proble 
mas amorosos, sobre el dar y no dar... etc.: C: 320, C; 299...
Con el nombre de varios incluyo los asuntos poco frecuen- 
tes u otros mâs que no pertenecen a ninguna clase de las vistas, 
y que puedan ir apareciendo en la medida en que aumentemos el - 
corpus del estudio; con lo que demostrarla o no su eficacia, y -
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en tal caso, habrla que replantear de nuevo, tales clasificaclo- 
n e s .















- De varia y abierta denominaciôn 
Siendo los cuatro primeros, los asuntos mâs repetidos
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N O T A S
(1) PROPP: "Morfologfa del cuento", Madrid, Fund.amentoa, 1974, 
pâg. 131.
Para ver la aportaciôn de los formalistes rusos a los conte 
nidos literarios: la perfects elaboraciôn temâtica de la 
obra -quizâ su aportaciôn mayor-, la consideraciÔn de moti­
ves como funciones, la separaciôn de los eleinentos temâti­
cos de los personajes, que adquleren relieve excluslvamenté 
funcional como soporte de motivos-funciones..., es fundamen 
tal el libro de GARCIA BERRIO: "Slgnlflcado actual del for­
malisme ruso", Barcelona, Planeta, 1973, especialmente las 
pâgs. 198-240.
(2) KAYSER: "Interpretaciôn y anâlîsis de la obra literaria", - 
Madrid, Gredos, 1968, pâgs. 71 y sigts.
(3) FRENZEL: "Dicclonario de argumentes de la literature uhiver 
sal", Madiid, Gredos, 1976, pâgs. VII y sigts.
(4) FORSTER: "Aspects of the novel", Nueva York, 1940, 5—  edlc.
(5) ANDERSON IMBERT: "Teorla y técnica del cuento", Buenos Ai­
res, Marymar, 1979, pâgs.183 y sigts. Pueden consultarse - 
también:
THOMSON: "Motif -Index of Folk- Literature", Bloomington, 
1932-36, 6 vols.
ROTUNDA: "Motif -Index of the Italian Novella-in Prose", - 
Bloomington, 194 2.
(6) Op. cit., pâg. 192. El subrayado es mio.
(7) Op. cit., pâg. 116,
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(8) "Colecciôn...", cit., pâg. CCXXIII.
(9) LAZARO CARRETER y CORREA, E . : "Cômo se comenta un texte lite 
rario", Salamanca, Anaya, 1969, pâg. 26 y sigts. Véase tam 
bién :
DIEZ BORQUE: "Comentario de textes literarios", Madrid, Pla 
yor, 1977, pâg. 42 y sigts.
(10) Algunos Bailes de este apartado podrîan incluirse en el an­
terior; esto sucede en bastantes piezas; a efectos de cômpu 
to elijo en un s6lo apartado: el mâs exacte y mâs correspon 
diente.
(11) Y dos personajes mâs; H., que es carbonaro de "hivierno", y 
la M . , que es en verano nevera.
(12) Indirectamente la duena aparece llena de sarna... pero esto 
no entra en el présente capitule; hay muchisimos personajes 
y cosas satirizadas objeto de otro estudio, pero ahora esta 
mes viendo los BAILES que temâticamente tienen la sâtira co 
mo nûcleo...
(13) COTARELO: cit., pâg. CCXXIII. Mâs adelante hablando de los 
pastoriles dice que: "tal motivo...", ejemplificando una - 
vez mâs la falta de precision...
XI. FINALIDAD
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A simple vista el BAILE parece que persigue cuatro fines 
concretos; entretener y divertir, descripciôn de costumbres, sa- 
tirizar, hacer reir. Ahora bien: estos componentes de finalidad 
no se pueden desgajar, forman un todo,aunque alguna vez, en cada 
BAILE en particular, prédominé o sobresalga un poco mâs uno de - 
ellos, pues el BAILE con su canto y baile entretenia al pûblico 
al mismo tiempo que empleaba la ligera sâtira social o el chiste 
por el chiste -agudeza y picardfa-, o presentaba caractères rid^ 
culos que provocaban la risa bullanguera y mosqueteril; o dejaba 
escapar trozos de costumbres y vida de entonces... Incluso,yendo 
mâs lejos, estos cuatro componentes pueden estar inherentes en - 
un breve pasaje de 10 6 12 versos, por ejemplo, estar présentes 
a la vez en é l ...
Entonces êqué es lo que persigue fundamentalmente el BAILE? 
cCuâl es la esencia de su finalidad? Para llegar a ello detengâ- 
monos un poco y por separado en cada uno de estos cuatro supues- 
tos componentes de finalidad.
1 . -  ENTRETENIMIENTO Y DIVERSION
Como género dramâtico el BAILE entra dentro del gusto, del 
"delirio" que despertaba toda obra teatral en la Espana de los ■ 
Felipes (1). El teatro en si era para el pûblico, espectâculo, - 
lugar de esparcimiento (2).
Entretenimiento y diversiôn por la misraa esencia del balle 
(mudanzas, expansiôn, contente...), por ser un intermedio tea­
tral (servia para entretener al pûblico y que no se alborota- 
se...), por sus mismos intégrantes: reuniôn de artes diferentes 
(mûsica, canto, baile, recitaciôn). "Ademâs de lo literario... 
se componla de una parte de mûsica y canto que no era esencial.
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sirviendo tan solamente para graduar y hacer mâs bello el ejerci 
cio mlmlco, o sea el verdadero balle" (3). "El sabe taner y bai- 
lar y cantar y danzar y otras mil gracias", se nos dice en el en 
tremés "Los negros", de Siinôn A g u a d o (4), El baile -esencia del - 
BAILE- era uno de los espectâculos récréatives mâs extendido y - 
querido en ese tiempo y en todas capas sociales. Entretenimiento 
estëtico que se apoya como base en la mûsica (5) y en la danza o 
baile.
Quevedo en un romance (Riv. pâg. 216) dice que las danzas - 
sérias y graves quedaron arrinconadas al aparecer los balles mâs 
alegres, populàres, de castaneta (6). De 1618 es el entremës del 
"Examinador Miser Palomo" de A.H. de Mendoza, donde dice:
"volvieron de su destierro 
los mal perseguidos bailes...
Enfadoles el aseo 
de lo compuesto y lo grave 
que hasta en los bailes causa 
el cuidado en los galanes".
Esa majestuosidad estétlca de las danzas aristocrâticas, -
aunque penetraron alguna vez en el BAILE, lo mismo que las popu- 
lares, sin embargo lo que predomlnaba en él eran los bailes mâs 
populàres alegres y sacudidos.
Entretenimiento, por tanto, popular; expresivo, espontâneo, 
ruidoso...
Ejemplo claro de BAILE como entretenimiento y diversiôn es 
el tépico del perdôn final o férmulas diversas con que suelen - 
terminer muchisimas de estas piezas para agraciarse con el pûbl^ 
co, tenerle contento, deseanle en definitive que le haya gustado 
y divertido. Entre tantos ejemplos que podrian aducirse, he aqui 
sélo unos cuantos:
. "Si mi chanza os gusta 
os serviré siempre 
como me perdonen
las faltas que hiciere" (C: 31).
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. "Mas si acaso el sainete 
os agradare
haced se lleve un vltor 
este de Calle" (B: 17).
. "Tratadnos de perdonar
pues os cansamos por puntos
con unos mismos asuntos
sin podernos enmendar" (B: 22).
. "...ya que esté definido el problems
mâs no cansemos" (B: 107).
. "...que dé fin el baile 
pues se vio tal vez 
que en durando se cansan 
amor y desdén" (B: 150).
. "Acabemos el baile 
mâs no cansemos.
Si y el perdôn pidamos 
de los defectos” (B: 122).
. "y si acaso el baile puesto que oy se estrena 
merece el agrado de tanta grandeza..."(B: 124)
Pero ademâs de lo dicho podemos subrayar también como diver^ 
siôn y gusto popular: la falta de majestuosidad y de ceremonia, 
la espontaneidad incluso en el perdôn final al pedir que se su- 
priraa para ser el BAILE mâs sencillo:
"perdôn pido del baile 
de amor. Lo yerras 
porque las ceremonias 
le dan mâs pena" (B: 144).
Otras veces nos lo dice claramente:
"que el sainete se hace 
para que divierta 
y con estas cosas 
tan graves y sérias 
a los corazones
metéis entre piedras..." (B: 139).
Como reflejo de este entretenimiento: la constante bûsqueda 
de novedad, la variedad en el BAILE: tanto en los bailes mismos 
ejecutados (Quevedo en el B. de "Cortes de bailes" convoca a to­
do s los bailes conocidos y Escarraraân dice:
—  3 2 4  —
"estân ya nuestros meneos 
tan traîdos y tan sucios 
que conviens que Inventemos 
novedades de buen gusto")
como en asuntos, mûsica, formas... Recordemos la fiebre escénica 
del pûblico, que a pesar de tanta abundancia de autores y obras 
no se saciaba y querîa cada dia obra y autor nuevo. Por eso dice 
Benavente:
"iSainete a cada bocado? 
cNovedad cada visita?" (A; 217).
Asi pues: esta variedad:
. En los asuntos: pastoriles, de jaques, prosopopeicos, de 
indios, negros, danzas antiguas, pantomi- 
micos, alegôricos, de oficios. El pûblico 
consumia vorazmente estas piezas, de aqui 
la conciencia de la bûsqueda de la nove­
dad por parte de los autores: Câncer en - 
el B . de "La fSbula de Orfeo" dice;
"No me ha quedado rincôn 
en la tierra ni en el cielo 
que no haya deshollinado 
para sacar bailes nuevos",
y Lanini en el "B. del Juego del hcmbre -
dice ;
"Atenciôn que a hacer un baile 
de lo que saliere vengo 
pues no hay idea ninguna 
que no lo haya visto el pueblo".
Estân en escena los actores (SLscutiendo - 
sobre el BAILE que tienen que hacer y di­
ce un personaje:
"Hagamos el baile nuebo 
que mâs vale en los teatros 
que lo viejo aunque sea bueno 
lo nuebo aunque sea malo" (C: 110).
- En las formas: bailes aristocrâticos, de pueblo; nûmero
de personas para bailar; bailes en esdrû
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julos y en esdrûjulos falsos o en esdrüju 
los fingidos; en el nfinierb y tipos de pe£ 
sonajes; en la longitud y métrica...
. En la misma risa; Benavente como los demâs intentaba for­
mar
"chanza que no hubiera 
servido en otro festin" (A: 338).
. En la mûsica: bailes todo cantados, en parte, al final.
Libertad y no uniformidad.
. En el baile mismo: piezas bailadas enteras o al comienzo, 
medio, fin... Combinaciôn de diversas for
mas de baile: jâcara y seguidillas... etc.
Se intenta la variedad imitando lo extran
jero: a fines del XVII: lo francés: sa-
raos, contradanzas, minuetes.
. En su falta de nitidez como gdnero: Entremés bailado, ba^ 
le entremesado, jâcara bailada, baile de 
jâcara...
Pero lo que verdaderamente entretenia al pûblico, mâs que - 
el asunto de la letra, argumentai, chistoso, dramâtico, costum- 
brista... eran la mûsica y el baile. Asi a fines del XVII se - 
queria que se recortase o suprimiese la letra porque ésta, por -
desgaste y repeticiôn, habia perdido novedad y la falta de nove­
dad no entretenia.
Dentro del espectâculo teatral y festivo de ]a Comedia el - 
BAILE es la salsa (como se repetia constantemente). Ayuda a de- 
gustarla y digerirla, la complements y sirve también de repose a 
la tensién del drama:
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"Nadle estima la comedia 
en faltândole este plato 
porque siempre es un sainete 
el manjar mâs sazonado.
El que viene a verla siempre 
tiene con ellos buen rato 
porque al fin de una jornada
quien no gusta de descanso? ("B. del examen de
sainetes". C : 26.)
"Entremës es una salsa 
para corner la comida;
entremës es un donaire..." (B.:"Las nueces",
A: 335.)
Y esta finalidad de "salsa" de la Comedia era tan importan­
te que algunas veces era la principal causa del buen éxito y con 
tinuaciën..., es decir, que lo que salvaba el espectâculo total 
no era la esencia, sino el adorno, el alivio, el entretenimiento, 
la "salsa" del mismo. Entre tantos ejemplos puede serviir el de - 
Juan Pérez de Montalbân:
"... no ha escrito comedias,pero ha hecho tantos balles 
y entremeses para ellas, que podemos decir segurtssi- 
mamente que a él se le debe la prosecucién y logro de 
muchas, y el alivio y adorno de todas" (7).
Se refiere a Benavente.
Con parecidos términos Barrionuevo en sus "avisos" corres- 
pondientes al 21 de Febrero de 1652, escribe;
"Sâbado y domingo de Carnestolendas tuvieron los Reyes 
très y cuatro comedias cada dfa, durando hasta las 
très y cuatro de la manana; y no buenas, aunque con - 
tantos sainetes de entremeses y bailes, mGsicas y gra 
ciosidades que se divirtieron mucho" (8).
Testimonios extranJeros también lo ven asf;
"Entre las jornadas intercalan algûn entremés, algün - 
baile o algûn sainete, que muchas veces es lo mâs en- 
tretenido de la comedia".
("Voyage d'Espagne", Paris, 1665. Tornado de J. HESSE, op. cit., 
pâg. 118).
El pûblico del XVII Iba no sélo a aplaudir o silvar la Corne
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d.ia, sino que queria una continua diversiôn y variada (9), en la 
que como partes intégrantes figuraban no s61o los très actes de 
la comedia, sino estas obrillas (entre las que figura el BAILE) 
entre acto y acto. El pûblico mosqueteril también criticaba el - 
BAILE, y esto lo sablan los autores de BAILES, que estaban pen- 
dientes de si agradaba o no. Asi dice la del "B. de las casas"
"Vâyase, no le silven 
los mosqueteros 
que se arriesga un baile
que es tan casero" (C; 30).
O:
"Acabemos el baile 
antes que diestros 
usen de cierto oficio 
los mosqueteros" (B: 120).
Servian también para apaciguar el griterlo y retener al pû­
blico en sus asientos, evitar rinas entre galanes y el descon-
cierto de voces y gritos por parte de los vendedores de agua, 
aloja y otras chucherlas... Mantenerle contento, si no tranquilo, 
a la espera de la jornada siguiente de la comedia... y como el - 
entremés, rompe también la ilusién y encanto que la comedia pro- 
ducla en el espectador (10).
Al pûblico le agradaban muchisimo estas obrillas. Hay infi- 
nidad de ejemplos que lo atestiguan:
"Muchacha mâs graciosa y esperada 
que un entremés al fin de la jornada" (B: "la -
hechtcera" 
A :  683).
La G^ del "B. del Examen de sainetes", lo^ l)&m# a Rfesiden-
cia, y asi:
'...con tanto sainete 
tendré muy alegre al patio" (C: 26).
Uniôn por tanto con la Comedia cormando el todo teatral, el 
Espectâculo cpropleto.
Durante las fiestas de Sevilla de 1624, entre los diverses
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actos que se hicieron;
"...a la noche se représenté una comedia suntuosa,.. y 
entretenida por los bailes y entremeses, que sirvie- 
ron de divertir y ocupar los espacios entre una y 
otra jornada..." (11).
Entretener, divertir, complemento, entreacto...
Hay muchisimos testimonies sobre esto: en una anénima "Rela 
cién de la Fiesta que hizo a sus Magestades y Altezas el Conde- 
Duque la noche de S. Juan de este ano de 1631", se nos dice que 
se représenté la comedia "La noche de S. Juan", de I,ope "... ele 
gantemente representada, ayudândose de très bayles muy çjustosos, 
compilestos por Luis de B. , persona de gran primor en este exerci 
cio" (12).
2.- HACER REIR
No prétende aqui agotar el tema: recursos que utilize el - 
BAILE para captar la risa del espectador, bien sea por el lengua 
je, figuras, sâtira u otros medios -esto serâ objeto de otro ca­
pitule-, s'.no sélo subrayar cémo la risa, desde la inteligente - 
de los aposentos y gradas hasta la ruidosa carcajada mosqueteril, 
era el elemento clave del éxito, sobre todo entre el pueblo lla­
no. De aqui que el BAILE la considerase como una de sus princlpa 
les -o la principal- finalidades.
Ya desde su origen, cuando el BAILE era germen de género, - 
vemos esta finalidad: Asi A. de Rojas dice que Lope de Rueda fue 
el que:
"empezé a poner la farsa 
en buen uso y orden buena; 
porque la repartié en actos.
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y entre los pasos da veras 
mezclados otros de risa 
que, porque iban entremedias 
de la farsa, les llamaron 
entremeses de comedia..." (13),
Finalidad principal del BAILE. Observemos cômo una mujer se 
queja de que en los bailes y entremeses ya de tan gastados no - 
produces regocijo, risa... como si faltasen a su fin:
"Amigo, ya no hay bailes ni entremeses, 
que todo estâ apurado 
que de puro gastarse se han gastado, 
que con tantos sainetes 
devotos de bellacos, de vejetes 
esté tan empehada 
del mâs risueno ya la carcajada 
que viendo los semblantes desabridos 
porque empenada estâ estâmes vendidos; 
y asi en el chiste cuando mâs provoca 
no hay risa que le diga ésta es mi boca.
Un sonreirse lento
es lo que logra el mâs gracioso cuento,
con que en la mejor chanza
mormuraciôn parece la alabanza,
y no sé qué he de hacerme
que en los sainetes tengo de perderme.
Esperar por remedio deste dano 
a que se coja mucha risa este ano, 
que segûn muestra el calendario nuevo 
ha de valer la carcajada a guevo"
("B. de la casa de Amor"A:188.)
En el B. de "El examen de sainetes" (C: 28), cuando toca el 
turno a los Bailes, salen dos, uno largo y otro chico y disputan 
entre ellos, el alcalde dice:
"Al sainete largo 
no doy audiencia 
porque lleva sus cosas 
con mucha fleraa.
Tû, sainete chico, 
di 6de qué tratas?
De hacer reir a todos 
con mucha gracia".
Semejantes testimonios abundan: en el "B. cantado de Al ca 
bo de los bailes mil" (A: 338), la mujer 1— nos présenta la pie
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za con las siguientes palabras:
"Al cabo de los bailes mil 
vue1ven las varas por do solIan ir: 
de alcalde vine a doctor, 
y el demonio, que es sutil, 
hizo con este principio, 
que muchos tuvieran fin.
Pasé a poeta de balles, 
y queriendo hacer reir, 
no hallé chanza que no hubiera 
servido en otro festin".
Entretenimiento, diversiôn, risa, fines, pues, caracterlstJL 
cos del BAILE. Era lo que pedia el pueblo.
Podrian compararse estas piezas a los cortometrajes de hoy 
de las pellculas en relaciôn con la obra principal; independen- 
cia, descanso y risa. Risa sobre todo que haga olviclar la ten- 
siôn de la Comedia. La sâtira también entretiens y hace "olvi- 
dar", pero es secundaria. Ademâs va siempre acompahada de risa - 
ingeniosa o carcajada liberada... Lâzaro Carreter hablando del - 
entremés en general -y ya hemos visto que BAILE es forma o deri- 
vaciôn del entremés- apunta en su definiciôn misma esta preferen 
cia del humor como esencia y finalidad del mismo: "pasaje con - 
personajes populates y de tono preferentemente humorlstico que - 
aparece al principio o en medio de una obra de carâcter serio - 
sin conexiôn argumentai necesaria con ella” (14).
Risa, risa florida, festiva... asi aparece metafôricamente 
en un anônimo de la época citado por Cotarelo: "De los interme- 
dios, abejas en las floridas tareas, formaron gustosos panales - 
en bayles y entremeses I,uis de B., con lo festivo de la castane­
ta, por ser el que descubriô el nuevo mundo de la risa en sus - 
sainetes..." (15).
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3.- DESCRI PC ION DE COSTUMBRES
Estoy de acuerdo con Bergman cuando dice que "en un sentido 
amplio puede afirmarse que todo el teatro menor del S. de Oro, y 
en particular el entremés representado, es un género esencialmen 
te costumbrista, en cuanto refleja y comenta las costumbres del 
dIa. Seria erréneo, sin embargo, pretender ver en él una repre­
sentaciôn literal de la vida de aquella época. El panorama que - 
nos ofrece es de una realidad deformada por la intenciôn satiri­
ca y por el estilo caricaturesco- Teniendo en cuenta esa déforma 
ciôn y haciendo la correcciôn necesaria, podemos aprender en el 
entremés mil detalles sobre la vida cotidiana del Madrid de Feli^ 
pe IV" (16).
Pero notemos que este costumbrismo recaerla sobre todo en - 
el entremés, y ademâs "esencialmente", es decir, por la naturale 
za misma del género... aunque no como finalidad... Por tanto, - 
aunque dentro de esa llnea general de teatro menor, hay BAILES - 
costumbristas, no son los mâs abundantes, ni persiguen el costum 
brismo como fin, aunque lo tengan por esencia... por tanto, esta 
aparente finalidad del BAILE: descripciôn de costumbres, queda - 
reducida al minimo. De aqui que el costumbrismo en el BAILE sea 
no una finalidad sino un components temâtico, o un elemento mâs 
para conseguir el entretenimiento y sobre todo la risa (al ver - 
enzarzadas, por ejemplo, las puertas y calles de Madrid),
4*- SATIRA
Aspecto, manifestaciôn de la visiôn cômica... Por su falta 
de crueldad, por el objeto mismo sobre el que recaen (ciertos 
oficios, vanidad, esclavitud a la moda, deseo de aparentar lo 
que no se es, exageraciones... etc.) va siempre tenida de sonri-
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sa o carcajada. Es una manifestaciôn mâs, en definitive, de lo - 
cômico, de la risa.
Centrândonos en el principal autor de BAILES, Quinones y - 
sirviândonos de él como ejemplo arquetipico de BAILE, pensemos - 
un poco en el tftulo de su obra: "Jocoseria. Burlas veras, o re- 
prehensiôn moral y festiva de los desôrdenes pûblicos, en doce - 
entremeses representados y veinte y cuatro cantados". Révéla, - 
pues, por su intenciôn: diversiôn y ensenanza: risa y sâtira. Es 
te aspecto de ensenanza lo manifiestan también las palabras de - 
aprobaciôn de Vêlez, Fj*. Juan de Aguilera, Fr- Francisco de San­
ta Ana, y otros autores en sus versos laudatorios.
Diversiôn, pues, y crftlca satirica en Benavente: a la fal- 
sificaciôn en general sobre todo ("La paga del mundo", "La ver­
dad", "Las manos y cuajares"...), sâtira en pequenas dosis , bené 
vola, envuelta en risa. En definitive: divertir ensenando mâs - 
que ensenar divirtiendo...
Este lado satirico estâ présente, pues, en muchisimos BAI­
LES, bien presentando al personaje en cuestiôn en escena; médi­
co, ventero, astrôlogo, tabernero, o bien aludido en comentarios 
y comparaciones. Pero, vuelvo a repetir, mâs que para zaherirlos 
cruelmente, aparecen como objeto de chiste, burla, risa o chaco- 
ta, aunque con su poquito de sâtira en el fonde.
Es decir: que la sâtira en el BAILE no pretende ensenar o - 
modificar las costumbres, sino hacer reir. Ademâs no hiere, por 
recaer generalmente sobre cosas abstractas y estar suavizada por 
el canto y el baile. No zahiere, sino entretiens y alegra.
De todo esto deducimos que el BAILE
- No persigue el costumbrismo, sâtira, o ensenanza como fi­
nes especificos.
- Dentro del Espectâculo teatral total su misiôn es:
. Hacer descansar la mente del espectador.
. Apaciguar su "jolgorio" en los entreactos.
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. Servir de "relleno" y de complemento a la comedia en la 
bûsqueda del Espectâculo Total: la tarde de Teatro.
- Por tanto; la finalidad especifica del BAILE es entrete­
ner y divertir. Para llegar a esto (a parte del baile en si, sus 
manifestaciones escénicas y la bûsqueda de novedad: formas, te­
mas...) le es casi completamente imprescindible el hacer reir.
Es decir: hacer reir para entretenerse y divertirse... Intimamen 
te unidas las dos partes de la finalidad, sin que podamos sepa- 
rarlas con bisturi y dar a una de ellas la primacla... Por tanto, 
podemos resumir diciendo que el BAILE tiene como finalidad:
entretener y divertir risuenamente
o, lo que es lo mismo:
la risa entretenida y divertida.
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XII. LO COMICO
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1-- BERGSON Y FREUD ANTE LO COMICO
Ya hemos visto c6mo la finalidad especîfica del BAILE es ha 
cer reir. Pero iqué es lo que produce la risa en estas piezas? - 
cquê es lo cômico? ccuâl es la esencia de lo cômlco? Indudable- 
mente, no pretendemos un esclareciraiento del problema, en la me- 
dida en que la problemâtica de lo cômlco muestra tal complica- 
ciôn que no ha sido Investigada profundaAente y con cierto ri­
gor filosôfico. Quienes han intentado una aclaraciôn un poco mâs 
sistemâtica, han sido en nuestro siglo Bergson y Freud, cuyas 
teorîas, por lo que nos pueden ayudar en nuestro trabajo merecen 
ser tenidas en cuenta, ademâs de que posteriormente otros auto- 
res se han ocupado del fenômeno cômico, pero sus trabajos no in- 
validan el anâlisis de ambos autores. Es évidente que la comici- 
dad surge por diferentes recursos, pero Bergson (1) ve que todos 
ellos son manifestaciôn de un mismo fenômeno, la causa mâs pro­
funda de la risa la cual se produce -ley general- al contemplar 
lo mecânico o lo rlgido inserto en lo vivo. En varias partes del 
libro lo derauestra, comenta y recalca:
"Las actitudes, gestos y movimientos del cuerpo humano 
son risibles en la exacta medida en que este cuerpo - 
nos hace pensar en un simple mécanisme" (pâg. 29).
"No es ya la vida la que tengo delante, es el automatis 
mo instalado en la vida y probando a imitarla. Es lo 
cômico"(pâg. 31).
"... Enfonces hallaréis la imagen que hemos encontrado en 
todos los objetos ridiculos, habréis dado con la mecâ- 
nica en lo vivo, habréis hallado lo cômico" (pâg. 65).
"...Lo rigido, lo hecho, lo mecânico, por oposiciôn a - 
lo flexible, a lo vivo, a lo que estâ siempre cambian- 
do; la distracciôn como lo contrario a la atenciôn; el 
automatisme, en fin, como contraste de la libre acklyi 
dad, he ahi, en suma, lo que subraya la risa y lo que 
aspira a corregirla" (pâg. 105).
Bergson distingue lo cômico de las formas y de los movimien 
tos, lo cômico de la situaciôn, lo cômico de las palabras, lo cô 
mico de los caractères. Todo esto se puede sintetizar en las
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tres perspectives tradi.cional.es; lo cômico en el lenguaje, en el 
juego escônico y en las figuras, metodologia que seguiremos en - 
el presente capitule.
Freud, en sus estvidios sobre el chiste, estudia tcimbién la 
naturaleza y génesis de lo cômico (2). Observa que el chiste se 
relaciona con la coinicidad. Considéra que el chiste, la comici- 
dad y también el humer son très mécanismes del aparato anlraico - 
que producen placer a través del ahorro de la coerciôn, de la re 
presentaciôn o del sentimiento; constituyen, pues, mêtodos para 
reconquistar una ôpoca de la vida -la infancia- en La que la la­
bor siquica podrâ realizarse con escaso gasto. La Puente de pla­
cer del chiste estâ en el subconsciente, mientras que la fuente 
del placer cômico es la comparaciôn de dos gastos, localizados - 
ambos en lo preconsciente.
Siguiendo a Bergson que ve la coraicidad en la inecanizaciôn 
de la vida, en la contemplaciôn de todo aquello que en una perso 
na nos hace pensar en un mecanismo inanimado, Freud acepta tam- 
biên esta concepciôn, aunque la formula de distinta manera:
"... sabiendo por experiencia que lo animado no se rep^ 
te, y que cada una de sus manifestaciones exige de 
nuestra comprensiôn un gesto especial, nos encontramos 
decepcionados cuando a consecuencia de una total iden- 
tidad o una enganadora imitaciôn résulta superflue el 
nuevo gasto que nos disponlamos a realizar. Pero esta 
decepciôn trae consigo una minorizaciôn de la carga 
quica y el gasto de expectaciôn, devenido superflue, - 
es descargado por medio de la risa" (pâg. 189).
Ve en lo ingenuo otra especie de lo cômico; pero estâ mâs - 
cerca del chiste,
Aparece lo cômico, primeramente como un
"hallazgo involuntario que hacemos en las personas, en 
sus movimientos, formas, actos y rasgos caracteristi- 
COS... al principio tan sôlo en sus cualidades fisicas, 
luego tambiôn en las morales... mâs tarde, y por una 
especie de personiEicaciôn muy frecuente, encontramos 
lo cômico en los animales y en objetos inaniinados. - . "
(pâg. 169) .
Estudia la comicidad de los movimientos, de la acciôn y la
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que se encuentra en las cualidades animicas de otras personas.La 
comicidad, entonces, es el resultado de una comparaciôn entre - 
las mismas y nuestro propio yo; de donde la risa es
"la expresiôn de un placiente sentimiento de superiori- 
dad" (pâg. 176).
Indaga también las raices infantiles de la comicidad, cuya 
existencia habia sospechado Bergson, y considéra el placer de lo 
cômico (apartândose de Bergson) no como placer recordado, sino,- 
otra vez mâs, como una comparaciôn;
"La risa surgirâ, por tanto, de la comparaciôn entre el 
'yo' del adulto y el 'yo' considerado como nino"(pâg. 204) .
Sigue luego estudiando los medios encaminados a hacer sur­
gir artificialmente la comicidad, para indagar también nuevos 
ortgenes al placer cômico, y entre ellos estâ la comicidad de s£ 
tuaciôn, la imitaciôn, la caricatura, la parodia, el desenmasca- 
ramiento...
2 .-
Conviene sintetizar también, antes de centrâmes en nuestro 
estudio, la idea que sobre lo cômico existia en nuestras poéti- 
cas del Siglo de Oro. Todos estos tratados parten del capitule V 
de la "Poética" de Aristôteles, y la risa cobra especial impor- 
tancia al relacionarse la Comedia con los conceptos de lo ridicu 
lo y lo cômico (3).
Résumâmes sustancialmente estas ideas, centrândonos en dos 
de sus mâximos représentantes; Pinciano y Cascales (4).
- Lo que va contra la armonla, la belleza, el decoro, es r^ 
diculo, y por tanto entra dentro de lo cômico.
- Hay virtud depuradora en la risa.
- El placer de la risa se fundamenta en la torpeza y defer-
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midad, en la fealdad.., de aqui que lo cômico abarque tara 
bién lo burlesco y aun lo obsceno.
- La ignorancia pertenece a la fealdad del aima, y es desco 
nocimiento, slmpleza... por lo que es una magnifies fuen­
te de e feetos cômicos.
- La desproporciôn entre las pasiones y los caractères pro­
duce risa, pues es cômico lo que se aleja de la naturale­
za, de lo verdadero y verosimil, en el sentido de lo regu 
lar, lo general y universal.
- La ignorancia, la necedad y la fealdad en general caracte 
rizan al "simple" del teatro espanol (5).
Teniendo todo esto en cuenta veamos ahora côrao se produce - 
la risa en el BAILE, descubriendo sobre todo los principales re­
cursos que para ello emplea el gênero. Aclaremos también que, a 
pesar de nuestra indagaciôn, nos quedaremos a mitad de caraino, - 
al no poder captar toda la porciôn de risa: no olvldemos que 
ciertos chistes, ironlas, gracias, nos resultan oscuras por el - 
paso del tiempo... Harlan falta ingentes notas, aclaraciones,eru 
diciôn, sobre temas del dia, equlvocos, giros arcaicos, etc., y 
aun as! no provocarlan hoy dIa la niisma risa que en su tiempo.
Si a esto anadimos que sôlo nos podemos hacer una idea a travôs 
de su lectura y no de su representaciôn en las tablas del XVII, 
la carcajada o el risueiio entretenimiento del espectador séria - 
mâs abundante de lo que a simple vista nos da hoy su lectura.
3.- EL LENGUAJE DE LOS BAILES Y LO COMICO LINGUISTICO
El lenguaje de los BAILES parte,, fundamental de un estudio - 
general de los mismos, es de enorme riqueza, y efectos estilisti 
COS. Posee variedad de honos: desde el mâs alambicado y concep- 
tista, hasta el mâs bajo y vulgar de la gente del arroyo y de 1 -
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hampa. Recoge desde lo extranjerizante: italianismes, hablas de 
negro, morisca, en sus jergas caracteristicas (6), hasta las re- 
sonancias autôctonas y tradicionales de nuestro Romancero (7), o 
la sabidurla concentrada y popular del refrân (8).
Es un lenguaje que no tiene como fin el prurito esteticis- 
ta... etc., etc. Todo esto séria objeto de un extenso y apasio- 
nante estudio monogrâfico que, realizarlo ahora, sobrepasarla - 
nuestros limites marcados; sin embargo nos limitaremos a profun 
dizar en el lenguaje en su relaciôn con la comicidad. La risa - 
por medio del lenguaje.
Aceptamos que el lenguaje es un ente vivo y como tal pesan 
sobre él efectos lingulsticos que le comunican tiesura y rigidez, 
estâ sometido a ciertas operaciones mecânicas (inversiôn, inter- 
ferencia, trasposiciôn...) manejado como simple cosa... De aquI 
la obtenciôn de efectos risibles por el lenguaje mismo. Distin- 
guimos, como Bergson, entre "lo cômico que expresa el lenguaje y 
lo cômico que créa el lenguaje mismo" (pâg. 84). A esto ûltimo - 
nos limitaremos casi exclusivamente; es decir, a lo que subraya 
las distracciones del lenguaje mismo.
Fijémonos en algunos recursos fundamentales:
- Juegos de palabras
Multitud de formas diferentes:
A: 338: juego homonimico (Herrar-Errar):
"-El herrador acertô
a corner de un garrafal.
-Ahôrquenlo, porque acierta 
cuando estâ obligado a errar- 
-cQuiân ha de errar en el pueblo 
si al errador ahorcâis?
-En casa el doctor acuda 
que mejor que ël herrarâ".
Igual ocurre en;
B; 40; el casamentero apunta en su libro a todos los que se ca- 
san y :
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"dichosos sean aquellos 
que des te libro los libro".
A: 341; por el cambio antonlmico de una parte de las mismas
"Es tan verdad lo que dice 
que hasta los vocablos truecan 
pues al rio 11aman lloro 
y a la avellana avecuesta.
-Pericaite al penitente 
babacla a la ballena.
Carta propia a Cartagena, 
al soldado, sol prestado, 
a la fragata, fraperra. 
-Melocotôn a Granada, 
a Venecia, ave discrets".
B ; 7; asociaciôn ingeniosa de los compuestos de una palabra: A 
la mujer 1—  un capltân le ensena a hacer una plataforma 
y la tia le contesta;
"Y de la plataforma 
con que te engana 
la forma no le admitas 
sino la plata".
B: 76; por la derivaciôn y repeticiôn del semanteme:
"como al ser tan pelones 
mos viene a pelo 
por no andar en pelillos 
cairel traemos".
Y a continuaciôn:
"Vaya a la cârcel preso 
del deseiigano 
pues se pela por pelos 
de otro pe1ado".
B : 78: a veces se consiguen efectos por medio de la aliteraciôn
parecidos a sencillo trabalenguas, con el consiguiente -
agrado del pûblico:
"quien pica y repica picado se gueda 
sino se despica en la misma moneda 
esto sï, que és chàmbêrga del uso
esto si que es del uso chamberga".
Cl 6; con los conceptos 'ver-mirar':
"De tus ojos siempre armados 
de hermosura y de rigor
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cualquiera séria mal visto, 
pero mal mirado no".
C; 72: descomposiciôn fonética de la palabra: Una mujer pregun-
ta al maulero si tiene un retal de damasco para otra mu­
jer:
"si esa dama es muy limpia 
asco de verla darâ 
y si en ella hay dama y asco 
cpara quê lo anda a bus car?**
(Esto puede ser también cômico escénico; una vez mâs; d^
ficillsimo el deslinde...)
Parecidos son los ejemplos siguientes de calambur;
C: 73; juego fonâtico debido a la doble posibilidad de pronun- 
ciaciôn. As! el 1*^  busca un pedazo de lama :
"que las sisas con que hago mi boisa 
pedazos del ama a quien sirvo, serân".
B; 66: por identidad acûstica de sintagmas diferentes; El tulli
do Juanazo pide, aunque sea pan y vino, y:
"el hambre trae compungida 
y asi trae la sed debota".
B : 62: un hombre tiene a su dama en un terrado porque es celoso
y no quiere que saïga:
"Vuesarced me parece 
galân extrano 
pues lo que mâs estima 
tiene en terrado”.
C; 232: Al G" le preguntan en qué trata, responde que en aguas;
G— : "En aguas, en aguas...
-Linda palabra 
G°: No trato en aguas que abultan
sino en aguas destiladas".
B : 100; polisemia de la palabra 'nina':
"Son sus dos negros ojos 
dos cupidillos 
con que en vez de dos ninas 
tiene dos ninos".
B: 112; expresiôn en quiasmo; La ninfa pregunta al Amor;
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"A las damas cortesanas 
iquë uastigo les darSs 
que aunque no dan en querer 
quieren lo que se les da ?"
C: 376: repetIclôn y derivados y doble slgnifIcaclôn del vocablo
G°: "Como digo, prima: las que 
son primas de los primos 
no empriraan para despimar..."
La doble significaciôn o polisemia de la palabra o frase es 
un recurso empleado frecuentemente, quizâ el mâs eir.pleado de to­
dos. Se superponen en dl la significaciôn real y la imaginaria - 
ocasionando casi siempre el chiste;
B : 10; comparaciôn y doble significaciôn del vocablo ('guardar'
la fiesta y 'guardar' a una persona): La Montalba y la - 
Colindres, mozas de galera tienen en su casa
"ninas que parecen fiesta 
. por lo mucho que las guardan".
B : 12: un viejo se enfada contra unas mujeres y ëstas le dicen:
"jamâs se enoje tanto 
pues que no puede 
aunque mâs se esfuerce 
mostrarnos dientes" .
B: 14: G®; "Yo pienso que si me enfado...
G— ; Para vos es bueno el pienso"
B : 15; a un preso por presos falsos le sueltan los alcaldes, -
pues
"su delito a todos 
toca y nos pesa" .
B; 18; significaciôn real y juego metonfmico teniendo como base
el nombre de un personaje histôrico;
"Tengo yo de dalle 
sôlo por sus ojos 
que si son bellidos 
son bellidos de olfos".
Este chiste intrascendente sobre cualquier motive es muy 
frecuente :
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B: 20: dicen que el ser calvo es gala porque
"estSn hoy las calvas 
en grande altura".
o los relatives a los oficios donde se superponen en los voca­
blos doble significaciôn. Con frecuencia se suceden los chistes 
en la presentaciôn del oficio. Sirva como ejemplo el
B : 29: "Antojero soy, sehores
oficio que bien mirado 
es de todos los oficios 
el mâs limpio y el mâs çlaro.
No podrân decir de ml 
que estimaciôn del no hago 
pues siempre verân que yo 
con hombres mayores trato.
Sin ser astrôlogo puedo 
hacer muy bien calendarios 
pues ya que no entre los signes 
siempre entre las lunas ando.
En una unibersidad 
pudiera mui bien dar grados 
pues con aver visto poco 
a muchos se los he dado.
Muchos me traen entre ojos 
mas yo de eso no me agravio 
porque antes de la ojeriza 
es de lo que mâs me page.
A cuantos enfermes vienen 
los hago yo volver sanos 
y a los que no son bien vistos 
los hago ser bien mirados".
Abundan muchisimo estas salidas ingeniosas y chistes a pro- 
pôsito de las consultas en las que se basan gran cantidad de BAI 
LES. Generalmente el G® suele responder con un chiste o salida - 
ridlcula... pero esto puede incluirse quizâ también en lo cômico 
en el juego escénico... Por eso no pondré por ahora mâs ejemplos 
y sirva éste como modelo (9).
Veamos unos ejemplos de ese chiste intrascendente en los 
BAILES de oficios.
B; 59: el garitero de trucos dice que
"ser garitero es ofizio 
valiente por raro rumbo 
pues puede echar buenos tacos
— 3-4 6 —
sin juramento ninguno".
chiste al mismo tiempo originado por la doble significaciôn o po
lisemia de la palabra o frase 'echar tacos'.
B: 68: la Rastrera llama a la Fescadera mal hablada en un mero
juego de palabras, falsa derivaciôn semSntica:
Rast.: "La mal hablada es ella 
pese a su cara 
pues tratando en lenguados 
es deslenguada" .
B : 80; la G— quiere al calvo porque
"quando mira 
no mira derecho".
B: 120; a un holgazân que tiene inclinaciôn por el agua el juez 
le dice que
"sea UZÔ tabernero 
verâ sin falta 
la inclinaciôn que siempre 
le tiene al agua".
C; 56: el G® vende sillas, la G— le llama:
"bruto tan grosero 
pues estâ ensillado". (Polisemia del vocablo,.)
C; 58; el G® es relojero y dice:
"como el rey tengo 
potestad para hacer quartos" . (Polisemia del vo
cablo; recurso ôste muy empleado.)
C; 194: una escoge al tarbero porque:
"es fuerza que esté rico 
quien rapa a todos".
C: 242: "Muger de un mâdico soy
y es hombre tan desalmado
que para poder vivir
se arrima siempre a los malos".
C: 303: unido también a defectos ffsicos, pues el ciego se gana 
la vida cantanco... Se ha casado y dice a su mujer que - 
no sea celosa porque
"es cosa précisa 
que un hombre que no tiene ojos
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que se ande buscando ninas". (Doble significado 
de la palabra.)
Observemos c6mo se toman a mofa los defectos fisicos; cal­
vo, corvado, ciego... hasta ellos mismos se rien de si... que 
es el comienzo del humor.
B: 57; asl se expresa el tabaco:
"que spy de altos pensamientos 
conoce el que a mi se llega 
y que tengo muchos humos 
dize luego a boca llena".
(Pero quizâ estos versos pertenezcan al juego escénico...
Dificultad de deslinde.)
Sigue diciendo a continuaciôn:
"senores, no me amohinen 
que si desenbaino aquesta 
que soy tabaco de hoja 
conocerân por las muestras".
Semejante es toda la pieza, con respuestas y salidas po- 
liséraicas originado desde el motor de la misma, pues son 
"guapos", y al mismo tiempo los animales que representan ; 
por esto entraria mejor este B: 5 7 eh lo cômico del jue­
go escénico.
B : 68: La Rastrera y la Pescadera enamoradas del mismo hombre;
Ras.: "a ese mozo de quien habla 
le hablo y o ,
Pesc.:-Mucho me espanto
porque en rai vida le tuve 
por mozo tan mal hablado".
B; 155; "pues los médicos somos
como diablos 
porque no nos agradan 
sino los malos" .
B ; 156: un letrado se acerca al doctor porque tiene una nube en 
el ojo izquierdo, el doctor le responde:
"todos los demâskletrados 
la tienen en el derecho".
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B: 32: "porque* las lavanderas
son tan bizarras 
que no temen Tizonas 
donde hay coladas" .
C: 106; "Calvo soy porque mi dama
me ha pelado mâs que el tiempo"-
(Doble significaciôn ademâs de expresiôn popular.)
C: 234; el G° tira ta en aguas; la G— le llama "hombre aguad o " .
C ; 239; un hombre va a comprar una moza a la almoneda, antes la
toca para ver lo que compta, pues no ha de dar el dinero 
un hombre "a tentas y a locas" .
C : 245; Hablando del môdico y del sacristân:
"Si uno tiene muehas muertes 
otro las tiene dobladas".
B: 57: "A la lombriz azotaron
porque pescô una pollera.
-Siempre a las lombrizes suele 
hazerles dano la pesca" .
- Hipârbaton forzoso: Para ridiculizar la forma de hablar
C : 373: Asl se expresa el difunto:
"Pues amigo, sabrâs primo 
que de ml dejando puesto 
los queriendo correr toros 
uno en el medio celebro 
y argolla como la bola 
mi temprana donde muerte •
sus apudos fueron cuernos, 
y en el otro ya estoy mundo".
- Nombres y apellidos humoristicos
C ; 243; 1— ; "pero iCasilda Lentejaî
2— ; pero 1 Thomas a Ga r Bâri zo ; "
C; 299: La ciega se llama "Lucfa" . (Recordemos el nombre de la - 
Santa pahrona de la vista.)
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1: 318: La mujer 2— es tabernera y se llama "D— Ana de Aguado".
-Dialectos o idiomas extranjeros
El mâs abundante es el latin macarrônico. Empleado no sôlo 
por los médicos o sacristanes, sino por cualquier persona de la
calle, y no en parrafadas sino en una o dos palabras sôlamen-
te... y comprensibles totalmente por el espectador: porque se - 
parecen al castellano, porque les "suena" por sus prâcticas re- 
ligiosas, por la ayuda mimica (’appropinque’)...
Veamos algunos ejemplos;
B: 48: G®: "Dirélo y en brebis orazio
Han olido este talego 
quatro hembras de rapis rapio..."
acentuada mâs esta comicidad por el contraste con su ha­
bla, pues dos versos mâs arriba se ha expresado en una - 
forma vulgar; "mas que yo quijera, hermano..."
B : 53: el vejete, que hace de doctor, entra a escena diciendo:




B: 72: el G® es un simple, del campo:
"que so capataz en tôtun".
"Jesûs, Jesûs, berbuncaro" .
B; 83: la ï.iberalidad dice a la Avariera;
"...abernuncio 
de tu gran recogimiento".
{Asociaciôn con la fôrmula religiosa 'Renunciar a Sata­
nés ' a sus pompas...)
B : 106; el zagal:
"sin que fuese el estornudo 
digno de un dominus tecum” .
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B : 117: un hombre miedoso dice de sî que es toreador "in pectore?
B: 119: una vagamunda:
"el entendimiento ayuda 
donde ajlbillbus hay",
B: 48: Ha habido una cuaresma con tantos espârragos, acelgas...
que ya el bacalao "muri6 requiem eternam" .
C: 236: 1®: "Hombre. A, cavallero, appropinque" .
C: 253: El Doctor:
"Pues morietur en latin 
porque no lo entienda el enfermo".
La 2—  le pregunta qu6 signifies el "do, das".
C : 360; Un talego lleno de dineros estâ enfermo. Diâlogo:
Fra(doctor)-"De taleguis, y echa tus dlneris 
dize Avizena
que sanorum si de erobris le echabis 
dos sanguijuelas.
S, - Pues Galenus, najorum morum
chocata pecunia, 
in tratando con embras malbatis 
le desafucia.
Fra. - Opinlonibus agarrantibus
fazlle probo.
Si apretabitis me cum estafan 
negolo totum"
Poco presente estâ el Italiano:
B : 65: "y dûrale mudando
el traje y la parola".
(Lo entenderlan todos por estar muy extendido.)
En cambio, del empleo del portugués tenemos mâs ejemplos. 
Pero iPor quê resultaba cômico? Quizâ automatisme: como si les 
apretasen un botôn terminan la pieza "a lo português..." tParo- 
dia? Sirvan como ejemplos el B : 152, B: 154...
- Adaptaciôn o parodia de romances
La inclusiôn de versos sueltos de romance indudablemente -
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produce efectos cômicos, al trasladar por resonancias histôricas 
un mundo de caballeros a las antipodes del mundo bajo, ruin, pî- 
caro, de las mujeres busconas...
B; 48: "Elas, elas por do vienen
como dicen raspaylando''-
O el mundo tosco, grosero, inculto de los pastores, pues en 
B : 50, se refiere a Menga y Bras: "elos, elos por do vienen” .
C: 96: Todo ël estâ entretegido con versos famosos de romances
o cantarcillos populares. Argumente: los amores del Con- 
de Claros con la Infanta; es sôlo un pretexto para acomo 
dar con ingenio y gracia ciertos versos conocidisimos 
del pûblico. La degradaciôn del tema por la parodia pro­
duce gran fuerza cômica (10). Sôlo como ejemplo -extra^ 
dos del conjunto carecen de la 'vis cômica'- he aqui al­
gunos ;
"Media noche era por filo 
los gallos querian cantar".
"Aprisa pide el vestir 
aprisa pide el calzar".
"Etele por do viene 
tu Juan Redondo".
"Asentado estâ Gaiferos 
para las tablas jugar".
"Mordido de una serpiente 
se queja el Rey Don Rodrigo".
"Cercada estâ Santa Fe 
por el uno y otro lado".
"Anasco el de Talavera 
aquel hidalgo postizo".
"Por idolo de tu altar 
por imagen de tu templo". (Gallarda)
"Ayi degollado mio 
îqué bien pareces 
con tus torres y muros 
y chapitelesî"
O incluso se cogen de otros BAILES versos famosos, repe- 
tidos:
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"bailar quedo y bailar firme 
es el segundo bailar..."
El Conde habla también con lenguaje vulgar, no el que le 
corresponde por su escala sociocultural: "que nos pesca- 
ron, te digo". O a c t û a d e  la misma manera:
"Oy lunes le hable cortés 
y la convidé a salchichas". (iCômico escénico?)
C; 222: Igual al anterior:
"Anasco el de Talavera 
aquel hidalgo postizo".
"Don Alonso r Don Alonso /
Dios perdone la tu aima".
El Rey también se expresa en lenguaje vulgar; r
"Pues ésta se me hace fuerte ' ■
por fuerza pienso rendilla".
C : 265: lo mismo, nada mâs que ahora son tftulos de comediâi j
' f
- Comparaciones y metâforas > ; , v'-
i '
Empleo casi absolute de la degradaciôni el 2“ término, la
imagen, es inferior al 1®:
B; 3: Junlpero va a ser ahorcado y quedarâ
"... como lâmpara 
con tus gestos de parlâtlco".
B: 8: "Lindo plato es un discret©
-Mas no para merendar.
-Vianda del aima al fin".
B: 15: sâtira también;
"son los testigos 
como los cuartos 
que entre buenos y muchos 
falsif icados".
B: 80: al tuerto llama la G—  "Basilisco en ayunas" . (La propie-
dad de este animal de matar con la vista... Se necesita
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una cierta cultura... êo lo captarla también el pueblo - 
llano?)
C: 207: se queja a la Fortuna el azicalador de espadas:
"Los machos de noria y yo 
somos de una misma data 
que aunque caminemos mucho 
jamâs hacemos jornada".
C; 212: G® "Las hembras como tarântulas
estân las boisas picândonos".
C: 215: dice el Sueno:
"Como camaleones 
son estas tlas 
porque comen del aire 
de las sobrinas".
C: 239: Hombre:
"Que esta dama es alcachofa 
mucha ropa y poca carne 
poco tronco y muchas hojas".
C: 2 72; Pascual dice de Menga que:
"es basilisco al reyés 
pues mata con que lamiren 
a los que no puede ver".
C: 304: a Pascual que se ha puesto enfermo se le han puesto los 
ojos "como agua de fregar" .
B: 66: Aqui sucede al rêvés: la imagen visionaria ('columpiar-
s e ') es superior al término real ('andar cojo con mule­
tas haciendo ciertos movimientos'), pero la expresiôn co 
bra comicidad al no tomar en serio la triste realidad fi 
sica, al, en cierta manera, reirse de ella... Un juego - 
mâs, por eso Juanazao viene "columpiado en muletas" .Seme 
jante efecto se produce con la metâfora sinestésica: la
Irlandesa se acerca
"con pasos tartamudos 
y con la lengua coja".
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- Deformaciôn del lenguaje
B : 13: pronunciado por alcaldes de pueblo: "josticia", "aguelo",
"habrSls", "sos", "sentaus", "diabro", "guérfano", "prel 
to", "endimonado", "huëra" (fuera), "pubrlcamente".
B : 21; "trujeren".
B : 72; "que aunque so del campo", "mi moger", "crérigo"..."ptie 
go", "copra", "estô", "enfecultoso", "dobronzillo", "es- 
prico"... Asl se expresa el G®.
B : 41: en cuanto a la pronunciaciôn : , ,,|
"Yo quisiera una muher 
que huera guapa y discrets
porque bolara roi faroa g  ,v:
con las alas de mi jembra."
observemos el anacronismo arcaico fbnético... i
B : 25: la G^  amante del jaque dice: "daba en tl golpes con jiraî
C: 303: el ciego dice "so".
B: 50: Bras, pastor,se expresa asl; "vome"* "no us querés enmen
dar",
"no jures porque sos hembra 
mui çafil de redibar.
No hay mochacho que no cante 
de Bras y Menga el cantar"...
También: "tends", "dezildo"... lo cual, en el espectador,
producla un efecto de superioridad y por consiguiente la
r isa...
B: 52: Bras: "ola, Jila, sos gallega?", "que vos digan", "me -
v o " , "yo magino"...
B : 53: Pascual; "sancristân", "que me dobre", "que so", "echado
estô",
B: 99; Filis (zagala): "esfuérzome a fengir".
C: 171: Bras: "diabro", "sos hembra", "zâfil de redibar".
Men g a : "mochacho".
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C: 304: Pascual: "sacristân", "dobre", "rezozito", "esté".
C: 306: el médico dice: "so".
C: 342: el G° mismo se confiesa que es tosco, y dice: "lletras','
"enjeno", "polidas", "concrusiôn", "lias", "diabros", 
"estô".
C: 357; Sim. dice; "como mujer que embuidô", y mâs adelante ha­
bla en latin con el médico...
B: 3: "arismético", "Demôclitos".
B : 65: "se juntaron alegres
quantos pobres y pobras..."
(Falso femenino analôgico.)
B : 65: "poble" (Trueque de fonemas.)
B : 67: "el Consorte y la consorta".
B: 71: "diabro".
B : 117: un hombre rico de Madrid dice "truje"; otro; "coronis- 
tas" .
B; 142: La G—  dice; "difiniziôn" inmediatamente a continuaciôn - 
de llamarse catedrâtica de amor...
C: 112; "sûpulo";
C: 300: el G®, ciego, dice "Locia"...
En estas deformaciones del lenguaje caben también los versos
de cabo roto: C : 212, C: 2 21... Y otros diverses aspectos como -
el
C: 336 : todo elaborado en esdrûjulos falsos: "Câtuja", "cônejos',' 
"gâzapos".
- Humanizaciôn de ideas
El pedir y el dar: viven y expiran... Forma expositive sen- 
cilla y captada asl por el espectador mâs ignorante, que se son-
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reirâ por la gracia y el desenfado... Asl se quejan dos mujeres
en
B: 6: "Ya vive el pobre pedir
tan lejïsimos de el dar 
que se dan por cortesla 
las buenas pascuas no mas.
Murieron los aguinaldos, 
las ferlas otro que tal, 
el regalar expiré.
Dios le perdone al prestar".
En
Cî 230; las palabras estân "muy prenadas", y los deseos "mal pa- 
ridos"-
C; 236: "Que estâ tal el tiempo
que el dar estâ manco 
y el tomar se h'a muerto".
C; 298: Bezôn dice a la mujer: "boqulabierta te espera esta boi­
sa" .
También se humanizan animales;
C: 378: G®se dirige al toro, en desaflo, como si fuera una perso 
na: "Torillo, sal si eres hombre..."
- Ironla
Si entendemos por ironia la introducciôn en un contenido se 
rio de un contenido burlesco, irâ asociada muy frecuentemente a 
las salidas ingeniosas, sâtira... etc. Por eso en pura fôrmula; 
poco empleada, pero también estâ présente. Puede servir como - 
ejemplo;
B; 10: Rectificaciôn irônica; dos mujeres entran a una casa de
prisiôn y asl las saludan;
"Amigas mlas seâis muy bien venidas 
o por mejor decir muy bien traidas..."
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- Pertfrasis eufemlstica
C: 378; alude as! a una realidad natural y al mismo tiempo ridl­
cula por el personaje a quien le sucede... Se évita asi 
lo chavacano de la expresiôn, pero se ridiculiza por el 
lenguaje -la misma confesiôn del personaje- una actitud: 
el G° estâ esperando al toro;
"en el corazôn el brio 
el ânimo en las espaldas 
en los calzones el miedo 
y la résulta en las calzas..."
- La Paranomasia
Es otro de los recursos empleados con cierta frecuencia, y
por la dosis de ingenio con que va acompanada contribuye si no
a soltar la carcajada del espectador, si, por lo menos, a mante* 
nerle en una abierta sonrisa inteligente...
B: 30: Una mujer se queja de que el cajero de un genovés la vi­
sita deraasiado; el G® le responde:
"Ese hombre, senora mia 
nunca puede ser de dano 
que aunque a lo mâs no es del gusto 
serâ a lo menos del gasto".
B: 80: "... el chambergo que sea del gusto
y del gasto el tuerto"
C: 372: G®: "lOh.malhaya el corazôn
que se metiô a caballero; 
pues desde que lo crei 
no lo parezco y parezco" .
"no tengo 
quien me remiende 
con ser mâs mis deudas 
que mis deudos".
- Trasposiciôn de ideas
De cualquier realidad vulgar (vender, consejos, ... etc.,)
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a tono, ambientG, mundo, ideas religiosas... Ello lleva implici­
te una degradaciôn, lo que, por contraste, résulta cômico.
B: 10: A las mozas de la galera, en la casa donde estân encerra
das no les dan pan:
"Y asi rezando con gran demasfa 
el pan nuestro no es de cada diai".
B: 36; La indecisiôn del G® entre tomar carne o du1c e s , se tras- 
pone por medio de una comparaciôn a un nivel superior re­
ligiose :
"Alma parezco de auto 
que aqûf me tientâ Ta carne 
y alli me llevan los diablos".
B : 101: La G-, gorrona, aconseja a sus gorronas para que no cai- 
gan en ciertas inesperiencias de "las gorronas legas".
B; 48; En la Cuaresma el bacalao "muriô requiem eternam".
C: 52; Una vendedora pûblica pregona la mercancia; chicharrones, 
que son de gente 'limpia': doble sentido: real y religio 
so... Se utiliza la religiôn como forma de propaganda:
"Chicharrones vende, ninas 
manjar de cristianos vlejos 
que sola la gente limpia 
es la que corne los puercos".
C : 58; Seme jante: el G" es relojero;
"que es ejerclclo m uy santo 
pues me ven Tô^  mâs 3êl HTa 
con las Oras en la mano".
(Polisemia del vocablo)
C : 84: Se le ha dicho la condena a un hombre y su marca dice:
"Hombre de buena vida 
es mi valiente 
pues se T e  ha revelado 
la hora en que muere".
C : 134: aludiendo a la jerarquia religiosa de 'Maestro de novi- 
cios', se aplica por boca del escribano a los hurtos del 
Zurdillo:
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"Quien supo con mafia diestra 
dar el punto a la justicla 
de que a una H a v e  maestra 
hizo, siendoella novicia..."
C: 186: "Sin ser galân, las damas
han de toraarlo 
pues gentiles no quieren 
sino paganos^.
(Chiste ademâSr al estar 'paganos' en relaciôn con el djL 
nero...)
C: 213: G " : "que ustedes descartando
los cristianos y gentiles 
s61o admiten los paganos..."
Mujer 2—  dice que pide con tal rigor
"que no méis de por pedir 
pediré la Extremauncidn".
C; 222: No a sentido religiose, sino a una realidad degradada:
Lucrecia es una ave u otro animal sobre el que caerâ Tar 
quino:
"Tras Lucrecia a su pesar 
Tarquino que su amor traza 
allâ va a buscar la caza 
a las orillas del mar".
Este BAILE es una continua parodia; Trasposiciôn a len-
guaje de un hombre cualquiera de la calle, vulgar, el -
lenguaje de un rey:
"Pues ésta se me hace fuerte 
por fuerza pienso rendilla".
"Cayô mi mula conmigo 
perdi mi punal dorado", etc.
Esta trasposicidn: también en
C : 96: BAILE semejante.
- La interpretaciôn por parte de un personaje de un vocablo o 
frase de manera distinta a como es o lo interpréta otro
B : 31; Veje.- "Yo soy cristiano y muy viejo
— 3.60—
G “ - "Viejo si, mas no cristiano".
B; 68: La rastrera y la pescadera estân enamoradas del roismo ga
ISn :




Hast. Pues verâ cuâl yo la paro".
Poco después la Pesc. llama a Sancho pesado en sus hur­
las, y éste responds:
"Si soy pesado équd espera? 
llevarâme la rastrera 
que tiene mejores lomos".
C: 171: Menga:"Yo ando bien..." ('Yo estoy bien’)
Bras: "...Porque amdâis mal
con vuestro Bras y sé Menga 
del pie del que cojeSis..."
(Se hace ademîls un ligero chiste sobre el andar y co-
jear...)
C; 232; al G® le dicen que no entona ni alcanza los puntos bien;
responds:"Ve aqui que estirado estoy..."; que no tiene -
voz; êl llama a los mûsicos y mozas y éstos le responden.
Entonces dice el G ® :
"Mire usted si tengo voz 
pues apenas pronuncië 
müsicos, cuando salieron 
mocltas, cuando también..."
C: 237; al G® que es pregonero de damas, uno le pide una al u s o ,
que tenga una serie de cualidades; como el G® La encuen-
tra, exclama el
1®: "Es un néctar, una ambrosia (seguramente mal pro
G® - No se llama sino Juaiïa" ,
   n u n c  i ê i i j H  • - • )
C: 34 5: 1®: "Ah, Slmôn, habêis oîdo?
G ” - No me he id o , mas pucîîera..." (Refie jo ; la res-
puesta de su mie-
do ... )
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Le mandan que les guarde las espaldas y lo interpréta a 
la letra, atacan a uno a la cabeza y él se desentiende, 
dlciendo:
"...Yo no guardo 
mâs de lo que me encomiendan; 
las espaldas me dijeron 
que les guardara; dijeran: 
guardad cabezas y todo, 
que poquito se le diera 
a un hombre que es guardaespaldas 
ser también guardacabezas".
Cî 360; Anay.;"iC6mo trata asî esta moza?
El es el portés, mancebo?
Si. Yo soy el cortés y ella 
el Col6n de mi dinero"
C; 373; el difunto dice al G® que se vengue del toro;
G® : "... De los toros
antes me voy que me vengo".
- Lo grosero
Aunque menos frecuente también se usa como recurso humorîs-
tico :
C; 302; As! canta el ciego -vive de ello, segûn nos dice-;
"En la ciudad de Alicante 
un milagro sucediô 
de una doncella flamante 
que una almorrana le dio 
y aunque ella s e m uriô 
el mal no pas6 adelante".
(Unido a lo extravagante.)
C; 34 2; el G® dice a su enamorada:
"...y su frente de matices 
es prenada, y las narices 
mal paridas".
El mismo dice al final;
"pues mal tizonazos os den 
a vosotras y al mamôn
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que no, que no
que no respond.iere Amén'
- Lo erdtlco, el amor flsico, lo sensual
También esté presente como fuente de lo cômlco. Alusiones - 
al acto flsico del amor con expresiones rayanas en lo grosero 
-indudablemente los gestos cobrarlan suma importancia-;
B: 60; 4®: "A una doncella muy pobre
quiero con riesgo precise 
G ® : Si usted no la llega abajo
lleva seguro iel partldo 
que el pronôstico dice 
segûn he ofdo 
casamientos influye 
el signo de virgo".
B: 76; dos mujeres; la vieja es la tercera; la Verdad la quiere
meter en la cSrcel; la afirmacién de la doncellez de la -
joven por ella misma, résulta cômico teniendo en cuenta -
los antecedentes de ambas: "miren que soy doncella",.. La
alusiôn al acto flsico del amor, que puede entenderse tam 
bién por las palabras de la Verdad;
"vaya a. la cSrcel vaya 
pues tiene treta 
para enganar a todos 
s in sir doncella^,
pues el doble sentido de la frase, 'enganar', puede ser -
de palabra o de obra...
B: 81: La G—  dice refiriéndose a la Castidad que "ya no corre
esa moneda" . La negaciôn misma del amor ideal... etc., y 
honesto, por contraposicidn al de la comedia, produce 
efectos c6micos, por liberaciôn sicolôgica del audito- 
rio...
B : 81; En la guerra del amor el arma de una mujer es la voz, el 
canto,
"porque para la guerra
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de amor que emprendo 
vale mucho una dama 
de tan buen pecho".
(El doble sentido de la expresidn: efecto seguro en el -
auditorio.)
B : 25: La denominaciôn directa, sin tapujos, de la amante de un
jaque que viene en galeras:
2®: "ele por do viene, daifa".
C: 77: Sancho: "... Y brindaremos
a la salud de las marcas".
B; 100: picardîa:
"Transparente es su pecho 
mas lo que encubre 
mucho es que no se sepa
pues se trasluce". (Habla de Beatriz)
B: 111: El amor, con arco y flécha y venda en los ojos, dice de 
la cortesana:
"Al amor no se inclinan 
las de este gremio 
porque no hay que quitarle 
como anda en cueros".
C: 174; la letra final del cantar de 'Pero Pando’:
G— : "Cas6 con una doncella
G ® : Maravillôme
que fuese doncella ella.
G— ; Seis mil hijos tuvo en ella 
y fue tan grande su estrella 
que de un parto los pariô".
C: 210: Termina la pieza sentenciando el G ® ;
"Capôn hay que se mete fraile 
porque le llamen padre".
C; 319: Al G® que es pintor le preguntan que c6mo pin taré a la - 
doncella:
"Pinto por ella un fénix 
que nunca es visto".
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- La protesta contra el tono serio de la pieza, por uno_de los 
personajes
Esto indirectamente demuestra que la seriedad se opone al - 
fin de los BAILES.
B: 63: después del desfile de cada una de las figuras morales y
de definirse cada una en tono pesimista en cuanto al - 
amor, el Gusto dice:
"çëste es auto o BAILE?"
C; 38: Conciencia del personaje de que esté desarrollando una -
pieza teatral, aludiendo y protestando de alguna de sus 
caracterîsticas.-. Asî; la pregunta irdnicci que una mu­
jer hace al G® que no quiere dar:
"tCômo puede ser BAILE 
s in que le pidan?"
- Giros, frases, expresiones castizas y populares
B: 65: "El manquillo de Ronda
entrô dando chillidos 
recogiendo la mosca". (El dinero.)
B: 25: El G® esté herido del cëmitre que
"... reclama 
clama y casca con exceso".
B : 40: 2— : "uzed no se aflija,
vâyase muy poco a poco.
G® : No es nada la guaperta."
A continuaciôn la G— :
"No, mas soy la que soy 
y uced es de las de solîa".
C: 37 : "Yo he de bailar de gorra", dice el G'
C : 38; "No me enfade, caballero
desvîese un poco allé 
que tengo la madré brava 
y aûn me agita. .
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"îAY lo que habla el zurce-sillasI 
Pues cpor qué no tuesta puercos? 
Quema astillasi
iPringonaI"
C: 70: "Si quieren pecunia. "
C: 71: "Comer de gorra" .
C: 77 : El valiente Talaverôn:
"Dije que no, amostacéme, 
esto ha sido y Santas Pascuas” .
C; 84: "Si al despedirme llorando
dicen que es cosa de mandrias
C : 94; Siradn y Bernarda quieren hacer las paces;
Sim: "Mi mano es aquesta 
Her: y aguestos mis brazos
Sim: Ya së que son tuyos
que no son prestados" .
C; 95: "En no habiendo pecunia...".
La misma frase en C: 220.
B: 101:La Verdad:"anda la pobre en cueros".
C: 242;La mujer del sacristân dice de él:
"que no darâ un repiquete 
si no le untan las manos".
C: 306:el médico dice:
"yo so una animal..."
C; 304:La ciega recomienda a su ciego que no beba, porque
"si me entra por copas 
saldré de bastos".
(Doble significado de la expresiôn)
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- Respuestas, salidas ingeniosas
Contribuyen a dar si no la carcajada, si la sonrisa de com- 
placencia.
Hay piezas enteras donde todas ellas se basan en respuestas 
ingeniosas a las preguntas de los personajes... pero entonces e^ 
tariamos en lo cômico de juego escénico. Como heirios apuntado ya, 
es muy dificil el deslinde.
Estas respuestas, salidas Ingeniosas estân atestiguadas a 
cada momento. Veamos algunas;
B: 70; La Pescadera dice de la Rastrera y del galân:
"pues mirenlos cuâles son 
ella ventera, él ladrén.
Pues seremos una y carne".
También, por el doble sentido de la expresiôn: Sancho - 
quiere a la Rastrera porque tiene "muy lindas carnes".
B : 77; Sencilla comparacién; un asentista se queja de haber que 
brado; respuesta:
"porque son como el fénix 
los asentistas 
que en quebrando renacen 
de sus cenizas” .
Se élimina lo macabro, triste, enojoso... Todo es tono - 
festivo y alegre; no dar importancia a la vida, a los - 
problemas, reirse de ellos...
B: 102; La hermosura de la gorrona se presta a atacar el dinero 
de un cochero, quien responds;
"Si esa es la Puerta del Sol 
Ta Puerta Cerrada es ésta".
B: 108: El G®no quiere regalar a una pedidora unas ligas;
2â.r "a unas ligas no hay hombre
que se résista 
G® ; sino yo que no quiero 
caer en la liga" .
(Doble sentido de la expresiôn por la polisemia del vo-
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cablo)
B; 120: Una mujer quiere siempre andar segûn la moda, al uso, el 
juez le manda:
"sea uzed hilandera 
y andarâ al huso" .
C: 377: Por doble significaciôn de la palabra: nombre propio més 
la significaciôn comûn:
"Lanzada en el Buen Retiro 
me ha mandado dar mi dama 
êquë mejor retiro que una ventana?"
B: 178; Un hombre explica al juez de amor que su confitera le da 
celos y tiene "très galanes en conserva". (Asociaciôn in 
geniosa con las frutas y otros dulces.)
C; 133: Interrogan al Zurdillo sobre sus fechorfas:
Es.: "Primeramente lêl no esté
azotado por ladrôn?
Zur.: Esa es una provision
que esté respaldada y a ".
C : 138; Va a morir el Zurdillo ahorcado y él dice que es tal su 
f lema
"que aunque esté la muerte al ojo 
la he de sacar tanta lengua".
C; 210: La elipsis de la frase da una cierta antitesis graciosa 
a la expresiôn: al G® le quieren hacer sacamuelas y re£ 
ponde :
"dPor qué quieren que coma 
con las muelas de otro?"
- Por medio de adjetivos se consiguen efectos humoristicos por 
la sorna, el desenfado, la gracia que insertan en la expre­
siôn :
C : 65; Cuatro mozas estafan "a todo amante nobel".
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C: 131: "Atenciôn, senores crudos".
C: 294: Un gorrôn entré en el mundo con "viruelas fladas'* que le 
dio la Naturaleza...
C; 305: Pascual se muere de amor y pide que le canten algo por­
que es un "muerto muy jovial" .
- Empleo de un lenguaje de tono elevado puesto en boca de gentes 
de rasgo inferior {Trasposiciôn linguistics).
C; 114; "Mas por amor de estas féminas
es preciso el andar mésculo..."
(Lenguaje culto del jaque)
- La invenciôn de palabras sin sentido; es decir; algunos estri- 
billos u otras apoyaturas rftmicas ya vistas indudablemente con- 
tribuirian al tono festivo de la pieza. Sirva como ejemplo;
B : 142; "rasura", "rebenque"... etc.
He aquf por tanto, los principales procedimientos:
- Juegos de palabras; variada raanifestaciôn; P o r :
. homoniroia
. trueque ingenioso del significante
. asociaciôn ingeniosa de los compuestos de la palabra 
. paronomasia
. doble significaciôn de la frase o del vocablo (el mâs 
frecuente)
. chiste por doble significado (muy frecuente)
. significaciôn real mâs juego metonimico
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. polisemia del vocablo (frecuente)
. calambur (bastante frecuente)
. derivaciôn y repeticiôn del semanteme 
. aliteraciôn
- descomposiciôn fonêtica de la palabra 
. quiasmo
Nombres y apellidos humoristicos
Dialectos, idiomas extranjeros 




Adaptaciôn, parodia de romances
Comparaciones y metâforas 
. degradaciôn
. superaciôn por desenfado 
Deformaciôn de palabras
. trueque de fonemas (cambios, aumento...) 
. falsos femeninos 
. esdrûjulos falsos 
. versos de cabo roto 
. arcaismos
Respuestas, salidas ingeniosas 





- Giros castizos y expresiones populares
- Lenguaje elevado en personas de inferior condiciôn
- Humanizaciôn de ideas
- Ironla
- Perffrasis eufemlstica
- Trasposiciôn de ideas
- degradaciôn;
+ a tono religioso de una realidad vulgar
+ a tono inferior




- Lo erôtico, amor flsico, sensual
- Protesta contr^  el tono serio de la pieza
- Invenciôn de palabras sin sentido
- Adjetivaciôn
Si a êstos anadimos otros, como la sâtira en general, u
otros procedimientos tipicos de algunas piezas (como los equtv'o-
cos o conceptos mâs o menos complicados, palabras de capricho, - 
bordoncillos, repeticiones, aplicaciôn del término de varios jue
gos a situaciones concretas por medio de metâforas y comparacio-
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nes, la inserciôn entretejida de frases hechas... etc., vemos en 
fonces la enorme cantidad de recursos que el BAILE posee para ob 
tener la comicidad lihguîstica; es un campo abierto, donde se de 
ja a la libre creaciôn del poeta recursos que sôlo he hecho des- 
tacar los mâs frecuentes y caracterlsticos, por tanto, sin ago- 
tar el tema. Y de todos éstos hay que destacar como los mâs re­
presentatives, por su repeticiôn, los siguientes:
. Juegos de palabras.
. Chiste intrascendente.
. Giros, frases, expresiones castizas y populares.
. Respuestas, salidas ingeniosas.
. Comparaciones y metâforas descendantes.
. Lo erôtico, amor flsico.
. Trasposiciôn de ideas-
. Doble significaciôn o polisemia de la palabra o frase.
. Interpretaciôn por parte de un personaje de vocablos o 
frases de forma distinta...
De todo lo cual vemos que el
Mecanismo esencial de esta comicidad; el constante - 
juego de significaciones superpuestas, la doble inten 
ciôn, que desemboca en graciosas polisemias, multi­
ples juegos de palabras, chistes, o en respuestas o - 
"golpes" ingeniosos... Y todo esto, fâcilmente capta- 
ble por todo el auditorio, inciuso por el mâs rudo es 
pectador, a quien, sicolôgicamente, por autoafirma- 
ciôn intelectual, le predisponen automâticamente a la 
sonrisa.
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4 .- LO COMICO EN EL JUEIGO ESCENICO
Algunos de los recursos vistos en lo cômico del lenguaje ob 
servâbamos que podian flgurar también o mejor en Lo cônico ciel - 
juego escénico (ironla, sâtira, chistes, salidas ingeniosas).
Y asi como de una manera muy amplia la comicidad de una 
obra lelda es lingulstxca, si esta obra es vista, representada, 
la comicidad reside en el juego escénico... Vemos, pues, la con- 
vencionalidad de estas clasificaciones, donde siempre habrâ en­
tre ellas aspectos que pueden pertenecer a ambas o a ninguna.
Este apartado abarcarâ, pues, lo cômico que se origine no 
por motivos lingulsticos, ni por motives debidos a los persona- 
jes. Encontraremos esta comicidad en el diseno general de la pie 
za: consultas ridïculas, burlas, tipos extravagantes... Es la co 
micidad dramâtica y para que se dé, segûn Bergson, se requiere - 
"la intervenciôn de varios personajes".
Las voces, los gestes, los objetos, los disfraces... tam­
bién entran en este apartado.
Eshudiemos un poco algunos aspectos fundamentales de esta - 
comicidad escénica:
- Uno de ellos es "echarse pullas".
Entendemos por tal no como se entendis en el s. XVI, donde 
segûn Crawford era "un contexto en que una persona deseaba toda 
clase de desgracias, en su mayor parte obscenas, a otro, que re 
plicaba de modo semejante" (11). Ahora desaparece lo obsceno, y 
el deseo de las desgracias es muy tenue. Segûn Bergman "se redu­
ce a una serie de insu!tos, apodes no individualizados sino apli^ 
cables a cualquier persona de cierta edad u oficio... Podian in­
cluse aprenderse de memoria de antemano y reservarse para oca- 
siôn conveniente, como las pullas antiguas... En tiempo de Bena-
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vente el término ’pulla' no tenia el significado limitado que le 
correspondra un siglo antes, sino que podia aplicarse a cual­
quier intercambio verbal formuLario entre dos o mâs interlocuto- 
res" (12).
Por eso estudiamos aqui las ironias, hostilidad, insultos, 
separândolos segûn que vayan dlrlgidos ad Hombre o a la Mujer, - 
para ver las armas de cada sexo en esta guerra cômico-dialéctica. 
Muchos de estos insultos o amenazas son propiamente las pullas - 
del s. XVII, pues hay un intercambio dialôgico de personajes, t^ 
po :
lâ "Pues mala pedrada le vaya a la sien 
al mocito que niega el argén 
que mala pedrada le vaya a la sien,
G® A la. nina que pide dinero
que mal latigazo le den de c o c h e r o "  ( C :  269).
y son muy abundantes, pero nosotros aqui s6lo pondremos una par­
te de ese intercambio verbal; la correspondiente al sexo que in­
sulta, amenaza; en este caso el Hombre, por eso;
- Insultos propiamente dichos d e 1 Hombre a la Mujer
. 1§: "Yo soy, por si no lo sabe
B.: Una muy grande bellaca" (C; 322).
Preguntan las très que quiénes son y Bezôn responder "gente
non sancta" , y mâs abajo dirigiéndose a la lA: "A ti te lo digo,
aijada" .
. Antôn a Jila que no le hace caso en el amor: "Eres ingra­
te" , "eres esquiva" (B; 103),
. Cosme ha demostrado la ligereza de las damas y las muje­
res piden una satasfacciôn. Termina la pieza diciendo Cosme:
" D e  aguestas palabras pocas 
no os agraviéls, damas, no 
que ya se sabe que yo
lo digo a tontas y a locas" (A: 25 3).
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(Rebajado por el ingenio y doble sentido de la expresiôn)
. Cosine al hablar con la ventera la llama "cara de taimada" 
(A: 256).
. Despectivamente entre ironia y sorna (rebaje por el inge­
nio burlôn de la expresiôn) llama el G® a la vendedora de chicha 
rrones "tuestapuercos" y "pringona" (A; 277). Igual sucede en A: 
377: a una que vende majar blanco: "revuelvecaldos" , y a otra 
que vende raorcillas; "desuellamorteros" .
. De la g A, duena y tia (esté présente ella pero quizâ se - 
lo diga también al otro hombre o al pûblico...), cuando una de - 
las no admite al soldado, éste dice:
"Sin duda que este socorro 
es de esta vieja infernal" (B: 8 ).
. G®a la GA: sus ojos son traidores:
"Tengo yo de dalle 
sôlo por sus ojos 
que si son bellidos 
son bellidos de olfos" (B: 18).
CRebaje por juego de palabras: significaciôn real mâs jue
go metonimico)
. "Traidora, terne mis furias", dice Periquillo cuando ve 
que tal vez Menga se inclina por Menguillo porque ofrece corales 
(B; 21),
. Bernardo esta enojado por celos;
"Aqui pagarâs taimada 
lo presents y lo pasado" (B; 27).
, G ® ; "Quédate, Menga del diablo" (B: 50).
. La novia llama al novio 'mastin', y éste;
"vos sois quien ladrâis 
mordéis y grunis^ (B; 6 7).
. Juan llama 4 la zagala "ipgrata fiera" (B; 134).
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. El G°llama a una vendedora de naranjas; "naranjada del 
infierno" (C: 54).
. El G® a la GA; "mujer del mismo denvonio" (C: 2 30) .
. Pedro dice a Zâpalos que coma, ésta: que no, él que si, se 
niega ella y: "toma, acaba, no seas cansada" (C: 261).
. La Mujer sôlo espera que la den dinero en el amor, el G® 
lo niega:
GA: "este baile es el juego 
del renegado.
G ® ; Y usted a robar entra
siempre de mano" (C: 313).
(Insulto indirecte: rebajado también por acomodaciôn de - 
juego a lances de amor: ingenio... etc.)
“ Insultos propiamente dichos de la Mujer al Hombre
. B; 13; insulto al alcalde:
G ? ; "Pues la qué venis acâ?
GA: tQuerés saber a que vengo?
A que como vos sos sos tan grande 
bestia como majadero 
quiero oir vuestras sentencias 
y enmendar vuestros yerros".
. El G® no la regala y dice que sin la Mujer el Hombre viv^ 
râ como un rey; le contesta ella: "Vaya el grosero" (B: 19).
. B ; 53 :
g A; "Pascual que eres el mayor 
cochino que corne pan".
B; 6 6 : Novia
"...que me hayan casado 
con este mastfn..."
. B; 69:
Rastr.:"Y se queja, pues aguarde 
el picaro traidorazo" .
— 376 —
. A uno que ha gastado todo su dinero en hacer las crôni- 
cas de sus antepasados:
g A: "Mire que es tonto..."
"Pero vaya a la cârcel 
que es mentecato 
el que dâ sus présentes 
por sus pasados" (B: 118).
, El G® no da;
lA; "Ea, aguado" , "No sea b o b o ..."
"Dome lo que le pido 
no sea cansado" (C: 37-40) .
. C; 52-57; Intercambio de insultos e indirectes entre el G*^ 
y las Mujeresî él es sillero y ellas vendedoras:
GA: "Venga una silla, vinagre'* también: 
"quema-astillas" ,
2A; "Salvaje, una silla presto", también: 
"zurcesillas", contesta él y la 2A;
" ! qué agrio homiireî "
La GA; "Saïga bien picado
de este picadero 
bruto tan grosero 
pues esté ensilî ado".
. El G® se niega a dar y por dos veces le llaman:
lA; "Ay qué necio
2 A: y qvté ruin .
3A; Y qué apocado
4A y gué grosero" (C: 65-70),
. La GA dice a las Mujeres, del G® que es aguador y esté de
lante de ellas {no se dirige a él personalraente, aunque esté pre
sente...) que le ha dado frfo
"de escuchar, de sufrir, de trafcar 
con un hombre aauado" (C: 234).
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- Una mujer; a Pascual; cNo oyes, zagal descortés..." Este 
no quiere ir al baile con ellas y : "Por qué, grosero?" (C: 275-
76) .
. La mujer dice al G ® , que viene de las Indias a pedirle - 
que se case con é l :
"...este refrân 
que se hizo para aqui:
Quien lejos se va a casar
o el cuitado va enganado
o el taimado va a enganar" (C: 205).
(Notemos el valor genérico de muchisimos de estos insul­
tas . . . )
- Maldiciones, deseos de desgracias, amenazas... del Hombre con­
tra la Mujer
. B: 36-7: Las vendedoras ofrecen al G® sus productos para 
el desayuno, atosigândole; la lA le ofrece cascos y él responde;
"yo quiero haciendo a dos manos 
echarte los sesos fuera 
y a ti romperte los cascos" .
Terminan echândole fuera porque no da nada, y é l :
"sôlo coces y palos hallarân en m i ".
. Las mujeres le han pedido guantes, lazos, tirantes... y - 
êl responde;
"* Fuego de Dios en todas 
las pediguenàs î" ÎbI T08) .
. Hay que huir, como del enemigo, de las gorronas, por su -
manera de avasallar y pedir... Por eso:
G ® : "...si darlas es fuerza
doilas al diablo" (B: 102).
. C: 38; la lA le pide;
G ® : "al diablo que la encomiendo
que tan malas manas hà".
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"Ofrëzcoia al diablo 
que darla no quiero" (39).
. C: 369:
G ® :"A la nina que pide dinero
que mal latigazo le den de cochero " .
. C: 2 33; la lA le dice que reviente si no le escucha, y Be 
z6n le contesta de la misma manera; "Reviente ella que asi garla'-
, C; 348: Piden al G® y él:
"Or, a quien niega el arjén 
plo a quien rauestra el bolsôn 
pues mal latigazo os den 
a vosotras...
Maldiciones, deseos de desgracias, amenazas... de la Mujer coq, 
tra el Hombre
. B; 19-21: Sale la g A  a bailar y dice;
"Mlrenme todos, mirenme todos 
y el que no me mirare 
muerto se caiga".
y la Mujer;
"No me mire nadie 
no me mire nadie 
calvo y zurdo se vuelva 
quien me mirare'*.
. B; 27: El G® estâ celoso de la GA Ana:
"A Coca has hablado.
GA; Si yo he visto a Coca
a dos cabos te cosan la boca" .
Luego;
"Si me ha visitado el Romo 
te visite las muelas un porno" .
"Si me ha hablado J. Rana 
te sacudan a palos la lana" .
. B : 108; El G® se ha negado a darle unos guantes, la lA le
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dice :
"yo le sentaré la mano 
y quedarâ por ruin".
Se niega también a pagar otras cosas, y:
lA: "fuego de Dios en todos 
los misérables".
(Observemos también la inclusién de insultos, pullas... en 
estas amenazas o maldiciones... por lo que se aumenta la fuerza 
expresiva de lo cômico.)
. C; 269: "Al mocito que niega el arjén
que mala pedrada le vaya a la sien".
. C: 312: La g A  no acepta al G® porque no tiene dinero:
G ® : "Yo me muero.
GA: îMuérase!
(Desprecio, indiferencia...)
- Desfile de personajes y consulta
Hemos visto ya este fenômeno en el lenguaje en si y su con£ 
tante apariciôn. Veâmoslo ahora convertido en cômico de juego es 
cénico, recalcando su dificultad de matemâtica separaciôn.
Anotemos, como mâs propio de este apartado, las piezas que 
tienen como motivo nuclear o de cierta importancia este tipo de 
consultas-respuestas.
Son muy frecuentes los BAILES que se basan en esto: mâs del 
25 %; respuestas ingeniosas a las consultas de los personajes, 
Veamos ejemplos:
B: 23: Las mujeres van al zapatero a exponerle sus cuitas de
amor: que el galân no regala, que es un bellaco..., le - 
piden al zapatero que las regale... Todo es un pretexto 
para responder ingeniosamente aplicando sus ütiles del - 
oficio a las consultas. Asi, su oficio es "de asiento".
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"que cosa a dos cabos", "ha 116 la hortna do su zapato"(en 
el bellado): sâtira irônica rebajada por universalidad y 
no ser esencial sino pretexto: pregunta y agilidad en la 
respuesta aplicando el oficio..., no les puede dar médias 
"sino plantillas" o "hilo", o "agujas"...
B: 29; El antojero receta antojos para ver mejor. Le cuentan su
cuita y receta el antojo apropiado; uno de largo alcance
le aconseja a una que tiene un galân rico pero que no da 
"para que no le pierda de vista"; a otro: antojos de ca- 
ballo porque tiene el entendimiento corto.
Todas las consultas -y esto en casi todas las piezas-
son elementales y tontas: uno que festeja a una dama y - 
no puede verla cuando quiere..., etc.
B : 40; Mâs que consulta ridîcula; respuesta ridîcula-ingeniosa
(y esto también en muchas piezas) del casamentero, ante
quien desfilan los personajes; asî: aconseja a una que -
quiere un marido entendido, un barbero
"porque suele en el aire 
cortar un pelo".
Al hombre que quiere una mujer guapa y discrets
"porque volara mi fama 
con las alas de mi jembra",
le aconseja una gallina, porque tiene alas y pico... A -
uno que quiere una mujer que puntual le asistiera
"y que al punto en mi semblante 
lo que quiero conociera";
una calcetera,
"porque es mujer que siempre 
estâ en los puntos";
a una viuda que quiere marido que haga ruido en el lugar: 
un calderero... etc. Se termina al final contestando tam 
bién el casamentero a las dudas, quejas, preguntas fina­
les... (y esto también en muchas piezas) con el mismo in 
genio y filosofia de quitarle a todo importancia. Asi, - 
el 4® que sospecha de la tendera, responde;
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"quien tienda tiene, 
bien es que atienda",
o la 4A:
"el mio en los calderos 
tiene su gozo"
y responde;
"ese gozo, senora 
caerâ en el pozo"...etc.
Observemos pues, y esto en todas las piezas, que la res­
puesta no trata de resolver ningûn problema, la verdad - 
de la cuestiôn... Trata de adecuar los oficios-consulta 
con las respuestas chistosas. No le interesa el problema 
humano que esa consulta le plantea, sino la contestaciôn 
graciosa, acertada, sorprendente.
B; 59: Semejante al anterior: desfile de personajes ante al ga-
ritero de trucos.
Las consultas no son ridîculas en si, sino mâs bien tri­
viales (y esto también en muchas piezas); unas; tiene un 
galân miserable con quien no puede ganar nada; otro: que 
su dama estâ siempre encubierta; otra; que su hombre ce­
loso la tiene encerrada; otro; que a su dama la guardan 
los padres...
En el ingenio en las respuestas, el quitar importancia - 
al problema, reirse de él, con buena dosis de ironla-sa 
tlrica, radica la fuente de comicidad... Y esto lo encon 
tramos también en todas estas piezas.
B: 81; desfile ante la GÊ. que vende drogas de amor.
La comicidad:en las respuestas satiricas e ingeniosas; - 
pero como ya hemos visto la sâtira no es concrete, sino 
universal, de ahl que se suprime lo amargo de la misma y 
se realza el aspecto cômico de risa inteligente y salida 
acertada (también en todos BAILES): V g . : una trae como - 
moneda la castidad; le responde que
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"ya no corre esa moneda 
porque muchos Tarqulnos 
la han falseado 
y asi lleve por ella 
un desengano".
B: 91: Semejante a los anteriores: el G® es un pintor y la g A -
viene a moler los colores. Los personajes vienen a pedir 
le retratos: el G® y la G& les hacen comentarios ir6 ni- 
co-satlricos, criticos y agudos. Asi: el 1® quiere un re 
trato de una hermoslsima y le dicen que los pinceles ha­
cen milagros lisonjeando; el 2 ®,retrato de su suegro: 
que serâ amargo éste retrato; a otro que quiere uno de - 
su mujer y suegra; que lleve uno de ângel y diablo; a —  
otra que quiere uno de un galân crudo y guapo, mentiroso 
y falso: que c6mo quiere entonces retrato verdadero...
Las consultas, pues,no son ridlculas en si, sino intras- 
cendentes y pretexto... Y esto también se da en casi to­
dos los BAILES.
B: 109: Cuatro mujeres han perdido a sus amantes y los buscan:
un discrete, un tonto, un pobre y un rico. El G® es zaho 
rl: el discreto no volverâ. Comicidad, como hemos visto, 
en las respuestas del G ® : ironla, ligera sâtira, agude- 
zas... Asi a la 2â que busca a un tonto, le responde;
"cTonto con amor?
No lo he visto
ni usted lo hallarâ en su vida... 
porque es contra estilo 
que pueda hallarse en un tonto 
cosa que es de tanto juicio";
en camblo si encontrarâ al pobre, puesto que
"como en perderse un pobre 
nada se pierde, 
en queriendo buscarle 
1uego aparece".
Con semejantes argumentes al rico tampoco le encontrarâ. 
Termina contestando a sus preguntas finales: remedio pa­
ra hallar al discreto:
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"no buscarle por ver si olvidado 
vuelve en su acuerdo”,
amor no asiste a un tonto porque
"amor es muy vivo
y no se halla en quien no puede darse
por entendido",
en cambio a un pobre se le halla cuando se le busca por­
que hay
"muchos que estân esperando 
la coyuntura",
B: 118: Igual que los anteriores: el G® es juez y sale a deste- 
rrar holgazanes. Van saliendo los personajes y les pre­
gunta de qué viven para darles un oficio a cada uno. En 
este desfile de personajes la consulta no es ridîcula, - 
lo priraero porque no la hay, sino diâlogo; es graciosa - 
la solucién: elegir el oficio apropiado segûn la explica 
cién del personaje. Asî, a una, para que tenga siempre - 
su punto: que sea calcetera; a otra, que quiere un ofi­
cio sin dificultad, y que se halle a la mano; mondongue- 
ra; a uno que miente mucho; sastre, porque el mentir es 
parte"muy del oficio" (sâtira humorîstica-universal); a 
otro que tiene inclinacién al agua: tabernero; a otra - 
que anda siempre a la moda: hilandera, porque asî siem- 
pre"andarâ al uso".
Observemos una vez mâs (y esto también en los BAILES) que 
las soluciones que se dan por el personaje central. G? - 
G— , no son sérias, vitales, comprometidas... Son ficti- 
cias, no resuelven el problema (zle hay acaso?) sino es­
tân encaminadas a levantar la risa momentânea del espec- 
tador, con el ingenio, sâtira-irénica... etc., de las 
propuestas del personaje central.
B: 128: Misma estructura que el anterior: la GË es el amor y sa­
le a castigar a los que tienen extravagante amor: asî, a 
uno que quiere a cualquier dama que ande en silla, le ha
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ce que quiera a una cortesana
"pues gusta el tonto 
de mujer que sustentan 
entre dos mozos";
a otro que quiere a un a porque tiene oplniôn de herinosa, 
que se deja llevar por lo que oye: a una niOsica fea
"pues gobierna sus ojos 
por sus ofdos";
a otra que quiere a un hombre muy feo porque le vio azo- 
tarse en cuaresma: a un galân de palacio, pues hacen
"de sus propios martirios 
sus vanidades".
Al final: el diâlogo, respuestas ingeniosas y buen humor 
general de los personajes con la GfL.. ♦
B:155: el G? doctor, sale a curar a los enfermos de amor: la lâ
padece jaquecas de un poeta, pero eso no es un gran mal, 
pues la poesfa "es mal que da en la cabeza", pide reme- 
dio y responde el doctor que
"donde hay, amiga, un poeta 
todo el dano le viene 
de abrir la vena";
otro adora a una tabernera; en ella tendrS eJ amor "en - 
cueros", y le receta, para la sequedad de olvido que pa­
dece, una fuente:
"y con la fuente aguarde 
ganancia entera 
aunque el agua y el vino 
vayan a médias";
a la 2â, como su galân no le regala: que le dé celos; a 
la 3— la festeja un mfisico soberbio, no es extrano que - 
un roûsico sea tan "entonado", le aconseja que le tema - 
porque es hombre
"que teniendo mal pieito 
le me te a voces";
el 3*es un letrado con una nube en un ojo, por eso ama a
una vieja, pues su pasién es "ciega", le responde que pa
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ra sanar de ese ojo
"mejor le fuera una nina; 
en el ojo danado 
dese un cauterio 
porque mucho mâs vale 
tuerto que ciego";
la 4—  aborrece a su marido, pero eso -dice el doctor- es 
dificil cambiarle
"que ese achaque, senora, 
es de por vida".
Al final le hacen otras breves preguntas y él responde - 
con la misraa gracia, ironîa, sâtira universal, ingenio-. 
por eso, como una le acusa de haber hecho un mal baile - 
siendo doctor, responde que no le da remedio y que asf - 
lo acaba como acaba con todo un médico.
(Doble juego de significados: muy frecuente en las res­
puestas -ingenio: mdsico "entonado"..., luego lo cdmico 
lingufstico se convierte en c6mico escénico... Esto tam- 
bién en todos BAILES)
B ; 61: Semejante corte estructural: el G®es abogado o juez de -
los consejos de amor. Salen los personajes a pedirle re­
medies para sus desgracias. Asf, a uno que quiere a una 
pescadera le dice que
"aunque tenga con ella 
mucho cuidado 
le ha de hacer cada dfa 
mil pesos falsos";
a otra que quiere a un zapatero le aconseja que le quie­
ra
"porque viene de casa 
muy solariega";
otro esté enamorado de una confitera que le desprecia y 
tiene a otros tres galanes:
"Mire, si le regala 
de cuando en cuando 
perdônele las coces 
por los bocados";
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la 3â quiere a un chapinero con dinero: que no le desde- 
ne porque
"son hombres que hacen 
grandes mujeres".
C: 26: Sale la GÊ. de alcalde à tomar residencia a los sainetes-
Desfilan ante ella los mâs representativos; el del Reloj, 
los Sordos, la Rubilla y Tabernera..., para ver cuâl de 
ellos molesta o agrada: No agrada el sainete cantado, - 
tampoco los entremeses viejos, ni el sainete largo; agra 
da, en cambio, el sainete chico, el Reloj, los Sordos. 
Tampoco gusta el de las Casas, ni el de Rubilla y Taber­
nera- La jâcara se puede perder por arrogante. Termina - 
la pieza ofreciéndose la G.?, como comisario de los saine- 
tes que se hicleren.
Misma técnica humorlstica: Asl contesta al entrer el vie
30. "Ya son los entremeses
como las damas 
pues sdlo siendo mozos 
es cuando agradan”;
y el sainete largo
"lleva sus cosas 
con mucha flema";
admite al del Reloj
"porque es ganancia 
siempre en los sainetes 
dar campanada";
el de los Sordos también
"es bueno 
para el tablado 
pues juzgarâ por vftor 
lo que es silvado";
el de las Casas tiene peligro de que le silven los mosque 
teros
"porque se arriesga un balle 
que es tan casero".
Veamos ya c6mo quien sustenta el humorisino (y esto en todos
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los BAILES) es el personaje principal, G? GA, con sus respues­
tas . . .
C: 58: el G*es relojero. Desfilan a su tienda los personajes
que le piden un reloj correspondiente a su mal. La 1— p_i 
de un reloj que dé siempre campanadas para su galân tore 
ro que se muere por aplausos: le da un toro de campani- 
llas; la 2— : para un lindo, y le responde:
"pues de verse los lindos 
mâs se enamoran 
no hay reloj para un bello 
como el de sombra";
para el valiente que pega: ninguno:
"no dé reloj al bravo, 
nina, si pega, 
que él es, pues que senala, 
la mejor muestra";
a una que pregunta mucho,
"el darla un catecismo 
serâ su cura
porque van las respuestas 
con las preguntas".
Dialoga al final con cada uno de ellos (esto en muchos - 
BAILES) y se refuerza el buen humor por la agudeza, iro- 
nia, agilidad de sus respuestas.
C: 104: Semejante a los anteriores; el G"es vendedor de trajes... 
O el
C: 119: donde es boticario: aconseja a los personajes: a la m u ­
jer 2—  le da para un galân miserable que le galantea 1lo 
rando, ruifaarbo; al 2“como remedio para una tuerta, unto 
de rana; al 3 “a quien persigue una roma: que a Roma no - 
puede remediar, pero que la dé un encerado...
C: 190: el G “viene de parte del Amor a echar damas y galanes. El 
deseo de los personajes en el amor y lo que les sale ver 
daderamente, son generalmente tipos sobre los que el G “
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y también los personajes hacen comentarios ingeniosos, -
ironla ligera, sâtira universal: barbero, bodegoneiro...
Asf: el 1 "quiere una mujer que hable bien, pero le sale
una ciega:
I"; "Nunca es una buena quien tiene 
tan mala vista",
G " : "Dice bien, que aunque es bella
serâ gran falta 
ver la flor de su vista 
tan deshojada".
De la misma manera actûan otros personajes: 2— quiere a
un asentista y le sale un tabernero; el 2 ", ninas, y le
sale una flaca; la 3—  quiere un logrero, pero le sale un
poeta; el 3“ : una mujer que le entienda, y le sale una -
vieja.
Estas salidas ingeniosas, que en el 90% de los casos son
del G", son la fuente del humor. Toda la pieza estâ su-
bordinada a esto, incluso la sâtira-universal, por eso -
en el BAILE estâ, podemos decir que siempre, rebajada.
Vg . : a uno que quiere ninas, le responde:
"pues si las quiere en mantillas 
las gorronas apetezca.
Una flaca le sale 
que es un portento.
1“: A otro perro se vaya 
con ese hueso".
C; 201: la 1— es almonedera. Pasan los personajes a coraprar los
objetos y ella responde a todos con gracia, humor, doble
significaciôn, juego de palabras... V g . : la 2— le pregun
ta si tiene canamazo por labrar y le responde que ella -
es en lo ligero cânaroo y mazo su marido en el dar. Otra
busca un freno para un hombre desbocado y le responde:
"en cualquier cârcel nueva 
por justicia os le darân",
y un poco después:
"porque un mes de calabozo 
èquë lengua no enfrenarâ?'
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C: 2 07: ante el G “que es azicalador de espadas y ante la 1— , la 
Fortuna, pasan los personajes.
El azicalador se queja a la Fortuna de su mala fortuna y
ésta le responde que mire a los que estdn mâs altos y
le harâ como ellos si le agrada- Asi el 1 ” anda en coche
pero: vanidad y poco comer; el G" se queda en azicalador;
la 1— tiene gran dote pero estâ ella hipotecada; la 3— -
era tendera y ahora tabernera; tampoco, pues
"en el peso hay rempujdn 
y en la medida vaivén".
Entonces todas le dicen que de qué oficio le harân: es- 
portillero, boticario, sacamr.elas, barberillo. . . pero él 
no quiere ninguno de estos oficios.
El humor descansa sobre todo (y esto en muchos BAILES)
en la ligera sâtira tépica contra tipos: tabernero, ven-
dedora... También en las respuestas ingenioso-satlricas
del G? no quiere ser sacamuelas porque
"ipor qüé quiere que coma 
con muelas de otro?
ni barberillo, porque
"nunca Dios quiera 
que yo coma a costa 
de sangre ajena".
C: 230; el G “ es destilador de aguas.
Notemos que las preguntas no son en si, como ya hemos -
visto, ridiculas, sino intrascendentes y acomodadas, pre
texto, para las respuestas ingeniosas del G". Asl: a una
que quiere agua que la ponga colorada:
"Si es de venganza ninguna 
y si no la de Granada".
Estos comentarios ingeniosos también los hace el persona
je mismo que pregunta (y esto en bastantes BAILES), asl:
responde la G— :
"Agua es tan rara 
que aunque viene en papeles
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no se derrama"; 
a otra que quiere agua para calmar la sed de galas:
"Agua del cano dorado 
y del rto de la plata",
y responde la mujer;
"Ay qué linda agua 
que me ha dado la vida 
s61o en mentarla” ,
C: 2 36: el G “ no es el amor sino el interés, porque el amor ha - 
rauerto; es pregonero de damas en la almoneda y nadie las 
buscarâ aunque las pregone. Asl, uno busca una dama al - 
usoj el valiente: gentil moza; el vejete; una de su edad, 
sin guardainfante... Sintetiza el G® diciendo que cdmo - 
estâ el tiempo que cuatro mozas dadas casi de balde "na­
die las compra". Se termina bailando y dialogando todos 
con el (ï“ sobre lo mismo, puesto que
"la dama mâs linda y hermosa 
ya no vale cosa".
El motor del humor es la sâtira irânica: el guardainfan­
te, la Mujer en general.
C: 250: el G ” es el doctor Curalotodo. Van pasando los persona­
jes tipo de la sociedad; mujer de poca renta y gran faus 
to: la receta
"un vômito de coche 
dos sangrias de escuderos 
y dieta de vestidos";
a la ociosa;
"sentarse y hacer labor 
es lindo aceite de ajenjos".
Agudeza en las respuestas y sâtira-universal.
C: 316: el G® es pintor pero sôlo retratarâ a los cpae se lo mere 
cen. Salen los personajes a retratarse: ligero desfile - 
de tipos para humor y sâtira. Asl: la 1— es una vendera 
y quiere retratarse con qqardainfante y guedejas "por pa
-391-
recer principal" y le contesta que se retrate con un pe­
so. . .
"porque las venderas 
aves son racionales 
y de rapina".
Viene un esportillero, una tabernera: que se pinte como 
rana, pues vive como ella a costa del agua... Consultan 
los personajes al pintor que c6mo pinta a la doncela. - 
tabernero... y les contesta en semejantes términos que a 
los anteriores: asl: a la doncella la pinta como al fé- 
nix "que nunca es visto"; por el tabernero pinta a un eu 
ra "porque bautiza".
Por tanto sintetizamos diciendo que:
- El persona je principal. G®, G A., salvo raras excepciones, 
es la causa inmediata de la risa.
- Las consultas que le efectûan no son risibles en si, sino 
elementales, sencillas, anodinas, intrascendentes.
- Son consultas pretexto, artificiales, por tanto:
. las respuestas del G® no son sérias, reales o vitales, 
sino ficticias o metafdricas (generalmente él tiene tam 
bién un oficio "metaférico");
. las respuestas del G® no pretenden "curar" sino hacer - 
reir.
- Para esta risa -optimisme, buen humor, supresién de pro­
blèmes- utilize sobre todo la agudeza en las respuestas - 
(salidas ingeniosas, doble significado, chistes intrascen 
dentes...), la ironia y la sâtira genérica.
- El planteamiento general de estas piezas de desfile de 
personajes es la respuesta c6mica del G®, a la que los - 
personajes, por lo tanto la traza general del BAILE, es- 
tân subordinados.
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- La sâtira genérica (que nos ha aparecido ya en el desfile de 
personajes y consulta como un elemento mâs para la consecuciân - 
de la risa) junto con la ironia y la agudeza en las respuestas, 
se convierte en motivo fundamental (13) de la traza de algunas - 
piezas. Generalmente va amalgamada con la agudeza en un todo di- 
ficilmente separable. Por eso nuestro criterio serâ la cantidad, 
el predominio de una sobre la otra para adscribir las piezas a - 
uno u otro apartado. Como ejemplo de âste;
C: 2 94: Desfile de personajes, pero no consulta. El Mundo es un 
mesôn. Las 2 mujeres sirven en él: la 1—  barre y la 2-- - 
"deshollina" (doble significaco, pues al rico
"le quito las telaranas 
de la encerrada moneda").
Salen pasajeros a este mesén y las dos mujeres se pres- 
tan a enganarlos, Asi pasan diverses tipos; la caricon- 
fiada, el despensero, el doctor, el pleiteante, el agua 
y el vino, el gorrôn pobre. Ligera sâtira contra éstos. 
La 1— les llama otra vez para que miren los
"milagros del mundo 
que al pobre le quitan y al rico le dan".
Terminas diciendo todos que el mundo
"es una escala 
que unos la suben y otros la bajan"
y -sin venir a cuento- ofreciendo dineros Bez6n a la 1— ,
que los rechaza... Asi, dice la
Mâs.; "Un doctor pide una cama.
15. : Primero el dinero venga
que es mal segura la vida 
del que quita las ajenas..."
o al pleiteante, a quien le dan
"una cama eterna 
porque viene muy despacio 
el que en el mundo pleitea".
El motor, pues, es la sâtira universal, no cruel (sobre 
cosas ya sabidas por todos, tépicos...) adobada en las -
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agudezas de los comentarios y en las ’buenas caras' que 
proporciona la pieza.
C; 242; El acierto c6mico estriba en sacar a escena dos tipos: 
médico y sacristân, amigos entre si que se complementan 
ÿ ayudan en sus oficios para medrar. Por eso la sâtira- 
tdpica-humorlstica es el motivo fundamental de esta pie 
za.
Se presentan las mujeres, una es la mujer del mêdico, la 
otra, la del sacrlstân. Cada una habla de la profesidn - 
de su marido (recursos de lo cdmico lingulstico: doble - 
juego de signifIcados, Ironlas, agudezas... que sirven - 
para ir satirizando alegremente a los dos personajes; 
por tanto, a veces, lo cômico lingulstico se convierte - 
en cômico escënico).
"Mujer de médico soy 
y es hombre tan desalmado 
que para poder vivir 
se arrima siempre a los malos"
La sâtira queda aûn mâs rebajada (multiples procedimien- 
tos para conseguir esto en los BAILES) aqui por ser las 
mlsmas mujeres quienes hablan asl de sus maridos. Se en- 
cuentran, dialogan sobre ellos y se preguntan por qiié - 
sus maridos, enemigos antes, ahora son tan amigos. Res­
ponde una de ellas:
"siempre estân conformes 
para darse ayuda entrambos".
Salen el doctor y el sacrlstân y hablan de su profeslôn. 
El doctor promete envlarle el primer enfermo que llegue. 
Finalmente les preguntan cuândo su oficio les da mâs sa­
larie y termlnan contestando el doctor que tiene su meta 
en peplnos, tomates y berenjenas; en cambio la del sa- 
cristân no es fija
"porque anda entre las cruces 
y agua bendita".
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Hemos visto ya (capitiilo: "Temas") otra serie cle piezas en 
donde la intencién satîrica domina sobre otros aspect.os: B: 121: 
contra los mentirosos; B : 114: presentacién satirica de algunos 
vicios de la corte: puede pertenecer esta pieza a 'desfile de 
personajes' pues la G—  y 2— hacen el registre en la Puerta de - 
Toledo: asî: un hombre sale cargado de quejas por una mujer,otra 
lleva a la corte favores, desprecios y falsedades, otra saca de- 
senganos de los amigos, una dueha tiene que registrar enredos y 
murmuraciones... Esta sâtira irânica contra la corte: ejercitada 
por un registre simbôlico: no cosas flsicas, materiales, sino in 
tenciones o actitudes.
- La burla
Es otro ingrediente mâs de este cômico escënico. En sentido 
amplio aparece en casi todas las piezas; el G® es esencialmente 
una figura burlona... La burla suele estar siempre présente, co­
mo telôn de fonde en las actuaciones del G® ante el desfile de - 
personajes.
En el BAILE lo que prédomina es la burla de palabras (sobre 
los gestos ya hablaremos: tambiën estarlan présentes).
Tampoco hay burlas complicadas que sirvan de enredo a toda 
una pieza... Ni otras mâs sencillas, acciones fîsicas que apare- 
cen en los entremeses: un cohete prendido de repente en las nari 
ces ("Los alcaldes encontrados" de Benavente),un huevo estrella- 
do en la cabeza, un pano cubierto de harina para limpiarse ("El 
abadejillo", de Benavente), etc.
Veamos algunos ejemplos:
C: 34 2: El enfoque de esta pieza es burlarse de los amores del - 
tosco G® que al ir a dar serenata a su Menga ve que an­
te sus mismas narices ella recibe a otros hombres.
C: 372: Como el anterior: burla constante del miedo del G®, que
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es Caballero, ante el toro...
No hay por tanto, bromas fisicas sino situaciones ridlcu
las: el G®maldice de ser caballero, sueha que viene un -
toro y vemos su miedo... Su miedo le hace ver, ya des-
pierto, al toro. Ante la carta de su dama para que dë
lanzada por ella, se nlega... Por fin se decide a torear
pero tiene
"en los calzones el miedo 
y la résulta en las calzas".
C: 96: "Baile burlesco del Conde Claros". Como indica el tltu-
loi todo el enfoque de la pieza descansa en la burla al
parodier el tema del Conde Claros- Asi, sobre un senci-
llo argumente se entrelazan versos del romancero para -
conseguir un côhtinuo tono burlesco. Vg.: llega el Conde
a donde estâ la hija del Rey y dice la
1~: "iQûe hace aqui este majadero?
Inf: Apeëse el cavallero
la vispera de S. Juan"-..
Va a entrar alguien y:
Conde: "Ruido siento en el postigo 
Inf.: iQuién puede ser a esta hora?
Mûs.: Que del muro de Zamora
ha salido un enemigo".
Les pilla el Rey y le condena a muerte:
Duena: "Ya al Conde le degollaron 
Rey: Sin ruido se hizo la boda".
Se termina celebrando su muerte con seguidillas apropia- 
das al tono general del BAILE.
C : 222: La misma parodia: "Baile de Lucrecia y Tarquino". Tarqui 
no quiere conquistar a Lucrecia, la duena dice que le dé 
dinero; ante el oro, la zagala Lucrecia duda, pues tiene 
esposo. Se da una punalada para guardar el honor. Hacen 
todos un baile en su puerta. Aparece su esposo Colatino. 
Lucrecia dice que estâ indispuesta, que se dio la punala 
da. Matan al tirano Tarquino. Se casa en la muerte con -
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Lucrecia. Lucrecia manda dar fin al baile de las rei­
nas . . .
Humor: la mezcla de pianos irreales y trozos de romances 
(parodia de romances: cdraico lingulstico - cômico situaciôn) ori 
gina la burla y el jugueteo fântâstico situacional...
- El enfoque de la pieza
B: 4; Guerra de las mujeres contra los hombres para apoderarse
de su dinero. Bajo la alegorla bélica (barcos, capitana, 
sitiar, tesoro) y el paralelismo de la construccl6n escë 
nica -por un lado, los hombres: el G® es capitân; por 
otro, las mujeres: la G^: capitana- arrancan al especta- 
dor desde el comienzo la sonrisa ininterrurapida, las 
"buenas caras"...
B : -3 : paralelismo antagdnlco de los personajes principales ; a 3^ 
caldes villanos, que en la visita de los presos uno quie 
re prender a todos y el otro soltarlos. Como el anterior, 
-las mujeres se llevaron el dinero, ganaron- la 1ucha de 
de sexes es otro elemento mâs para la "vis" cômica...Aun^ 
que la GÊ. es alcalde villano, el espectador la ve como - 
mujer, la cual vence en el conflicto al hombre.
El paralelismo antagônico estâ présente en muchas piezas:
B; 18: G®-hombres, Gâ-mujeres. Victoria del G® que no da el di­
nero . . .
B; 29: G®-hombre, Gâ-mujer. Quiénes son los hombres. Quiénes 
las mujeres. Dar y no dar...
La lucha de sexos la encontramos también en los BAILES de -
Menga y Bras :
B; 52; desprec.io y triunfo de ella.
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B: 53: desprecio y triunfo de el.
O en los de zagales:
B : 98: aparece en escena huyendo Fabio de Fills que se ha decla
rado a él (con esto por lo menos el espectador masculine 
estarfa halagado y aflorando la sonrisa complaciente). - 
El finge que quiere a otra pero al final se arreglan y - 
cantan los dos al amor correspondido.
B ; 68: La Pescadera y la Rastrera se disputan el amor de la mis^
ma persona: D. Sancho, quien elige a la Rastrera "porque 
tiene lindas faldas y lindas carnes..."
B : 93: lucha de sexos: la G&: capitana de las mujeres contra -
los hombres que se defienden del amor y del rendimiento. 
Cada una présenta sus armas: buena voz... etc. Aparente- 
mente las mujeres no vencen a ninguno, pues uno es sordo, 
otro tonto..., pero al final uno, représentante de los - 
hombres, confiesa que todo ha sido chanza, pues nadie 
puede escapar de la hermosura y de la gracia.
B: 46; Humor; en el planteamiento y solucién del argumente: La 
Pascua dispone un banquete de carnes y pescados para el 
G® que es el Gusto, quien desecha los manjares que le - 
presentan: perdiz, carnero, sabalo, polla, pescada, ja- 
mdn, porque ha habido una cuaresma de cardos, espinacas,
"espârragos, acelgas 
garbanzos y arroz 
castanas y lentejas... 
y se ha entregado al Gusto 
comiendo tanta yerba..."
C : 299: "B. de los ciegos"; el mismo hecho de tomarles como pro­
tagonistes , su optimisme, sus salidas ingeniosas, el - 
refrse de si mismos tomando la ceguedad a chirigota, sin 
darle importancia..., hace que el espectador tenga 'bue­
na cara' desde el comienzo y a lo largo de toda la pie­
za... e incluso que llegue a reir.
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C : 35 7; Una situacién alegdrlco-prosopope1c a : el talego del G ” - 
estâ enfermo porque cen6 mucho anoche, LIaman al médico: 
soluciân: sangrarle. Asl: se estâ ya en carnino para las 
ironfas, alusiones y otros recursos mâs que refuerzan lo 
cômico.
C: 65: Con el simbolismo del nombre de las calles se teje el ar
guraento de esta pieza. El G® intenta escapar de las muje 
res que le piden... Esta sencilla idea argumentai sirve 
de medio pretexto para las salidas ingeniosas, acomodan- 
do el sentido abstracto del nombre de las calles a una - 
situacidn concrete: forcejeos dialécticos sobre el pedir 
y el dar... Asi: él no da, no oye que le piden porque se 
mudô "a la calle del sordo", o
"estâ, de las cuatro calles 
la de Peligros es",
o “Fuera, no me visiten
que luego, en suma 
me pondrân en la calle 
de la amargura".
No da porque no quiere vivir junto a los "desamparados".
C : 185: muy semejante al anterior; el G® sale a hacer un Baile - 
de las Pnertas, puesto jue ya ha habido Bailes de casas 
y calles. Los personajes van pasando y representan cada 
uno una Puerta, son Puertas : de Moros, S ta Bârba.ra, del 
Sol, Atocha...; cada una estâ representada ingenlosamen- 
te por la r e f e r e n d a  que hace a su mismo nombre o ubica- 
ciôn... Asi: la de Toledo es la braveza
"porque tengo el matadero 
ya tornado por mi cuenta",
la de Alcalâ es ermitafia porque estâ haciendo peniten- 
cia junto al Retiro (polisemia: 'Retiro': mismos recur­
sos que lo cômico del lenguaje), en cambio la de Fuenca- 
rral
“no sale un paso 
porque se hallq muy cerca
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del Noviciado"...
Al final esas mismas Puertas aluden a otras que no apare 
cen en escena. No hay propiamente argumento; todo se re­
duce a comentarios ingeniosos-descriptivos que los perso 
najes hacen de sî mismos. El G® actûa s61o como comenta- 
rista u organizados, hay desfile de personajes ante él, 
pero no consulta.
- Descripciones humorlsticas al comienzo absoluto de la pieza
que el G® o los Mtjsicos hacen presentando el asunto. Ocurre so­
bre todo en los BAILES de oficios. Doble sentido de significa­
dos , ingenio;
B; 59: el G® es gariterode trucos, y dice;
"Ser garitero es oficio 
valiente por raro rumbo 
pues puedo echar buanos tacos 
sin juramento ninguno.
Discreto oficio es también 
y en esta razôn me fundo 
pues el tratar con trôneras 
es pensiôn del buen discurso 
Aunque este juego es muy noble 
algo travieso le juzgo 
pues aunque sea medio dia 
les quita la capa a muchos..."
B: 118: se describe la situacién por medio de la ironia: el G® 
es juez y sale a detener holgazanes, pues:
"no sé de qué viste y corne 
quien sin oficio y caudal 
hace gala del vestido 
y obstentaciôn del manjar.
Esto contiene misterio 
y asî salgo a ver c6mo hay 
quien esté sin posesiôn 
y tenga esta propiedad...'
B: 155: doctor:
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"...pues los médicos somos 
como diablos 
porque no nos aqradan 
sino los males..."
C: 58: el Relojero dice que su oficio es ejercicio santo;
"pues me ven todo el dfa 
con las Oras en la mano..."
-Mfmica
Por supuesto que si lo miramos desde la dptica del persona­
ge , pertenecerfa a lo cômico de las figuras (prueba también de - 
la relatividad de estas clasificaciones y la incertidumbre de su 
deslinde: sôlo intentâmes, por el artificial desglose tradicio- 
nal de las tres clases de lo cômico, llegar a unas conclusiones 
générales y caracterfsiicas del Humor en el BAILE, independiente 
mente de que pertenezca con mâs o menos exactitud a lo linguist! 
CO, situaciôn o figuras).
La mfmica se ejercitaba tanto en la parte habJ.ada como en - 
la cantada o bailada. Recordemos las piezas en las que "cargan", 
"juegan canas", o "a la pelota", "a la polla"... y otros movi- 
mientos semejantes en los que la mfmica serfa parte esencial.
Multitud de pasajes se prèstarfan a este juego mimico:
. en el doble sentido de las expresiones habrfa iugar para 
los guinos maliciosos de ojos u otros modos semejantes,
. en la superioridad y complicidad del G ” con el espectador 
-comunicaciôn-: sonrisas burlonas...,
. en las descripciones de oficios,
. en las consultas y respuestas,
. en las llamadas del G ” a los personajes para que vengan a 
consulta: grandi.locuencia parôdica-burlona.- .,
. en ciertas situaciones para subrayar la importancia de ca 
da bando en la "lucha" Hombres-Mujeres...
— 4 01 -
Ciertos gestos o ademanes : lloros, expresiôn de ira, burla, 
decepclDnes amorosas, llamadas, desprecios... etc., podemos supq 
nerlos; pero por supuesto no la maestria, gracia, ironla, humor, 
creatividad individual del actor concreto que los representaba.
Observâmes, pues, una falta absolute de acotaciones mlmicas 
Hay que suponerlas. Por eso poco podemos averiguar por la simple 
lectura. Los gestos, ademanes, actitudes, tonalidades, falsetes. 
que crearlan o reforzarlan lo cômico, se nos escapan. Los acto- 
res los interpretarlan, sobre todo los mâs especiales, segdn su 
talento individual (recordemos que habla actores y actrices espe 
cializados, y que los autores a menudo contaban con eso, escri- 
biéndoles papeles a medida).
No podemos estudiar, pues, esta comicidad mfmica. Como mâx_i 
mo, vislumbrarla o adivinarla. Mejor aûn: suponerla...
- Vestuario
Igual que la mlmica u otros aspectos podla figurar en lo cô 
mico de las figuras.., -relatividad del deslinde en las clasifi- 
caciones de lo cômico-.
Aunque en los dos Manuscrites hay pocas acotaciones sobre - 
los trajes, sin embargo hemos visto ya cômo hay trajes tfpicos y 
generalizados, sobre todo para algunos personajes: alcalde, doc­
tor, gorrona, duena, aldeana, beata, vieja. Las acotaciones sôlo 
nos dicen: "vestido de", o "de..."
Para Dîez Borque la vestimenta es un signo exterior (14)
del actor y el medio de significar mâs rico en el teatro del Si-
glo de Oro.
Estoy de acuerdo con Bergman (op. cit., pâg 125) en que de 
bemos suponer que anadirlan valores cômicos que, por supuesto,se 
nos escapan de la simple lectura... Asl encontramos acotaciôn en
que se hace r e f erenda expresa a lo risible del atuendo: "Sale -
vestido a lo gracioso", "ridlculamente vestida", o C : 372; "Sale
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el G" vestido ridfculo con un caballo de cana y espada y canta".
El G", por su misma funciôn dramâtica, saldria con frecuen- 
cia con vestidos reibles en si, pudiendo caracterlzar o no con - 
ellos el personage que represents, es decIr por la misma extrava 
gancia, exageraciôn, colorido,.. etc., del vestido en si, o por 
la selecciôn caracterizadora que por ser incomplete (Amor: con - 
arco y flécha; Vieja, dueha; toca y antojos) investirla al actor 
de entrada ya al escenario, de ciertos tintes cômicos...
En el A ,donde figuran las piezas de Benavente, hay ya mâs 
referencias al vestuario, Y as! vemos cômo puede incluso pasar a 
ser parte importante del BAILE o motivo principal del mismo;
En A; 222: "El Guardainfante" se nos dice:
"Echan una maroma al vestuario y sale atada a ella 
Josefa RomSn, vestida muy hueca, con todas las co 
sas que dirân los versos, y tiran desde el tabla­
do como que hacen fuerza".
y siguen quitSndole a la dama -sâtira contra el guar­
dainfante- todos los elementos inûtiles hasta dejarla 
"estrujada como naranja..."
En A: 277: "La Puente Segoviana", las dos actrices aparecen "con 
la Puente Pegoviana", "sale J.L. cantando, con la - 
Puente Toledana puesta en la cabeza"; otro sale "de 
gitano", otro "con una torre o alcâzar pintado"... 
Esta misma complicaciôn, exageraciôn u ocurrencla en 
el traje, indudablemente séria de gran acierto cômi­
co ('buenas caras').
En A: 240: "El casamiento de la calle Mayor con el Prado Viejo",
las calles invitadas a la boda aparecen vestidas sim 
bôlicamente de acuerdo con su nombre o con el comen- 
tario que se daba a ellas: Asl; "Sale Bernards como 
comadre, y en el sombrero una tablilla que dice - 
'Calle de 3a Comadre de Granada'". Tapia, que repré­
senta el Juego de la Pelota sale "lleno de pelotas -
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eJ. vestido...", M—  de Artiga, calle de las Postas, sa 
le "el vestido con cajnisas, coletos y talegos", la 
calle de los Tintes; "con médias de diferentes colo­
res en el vestido...", "Sale Salinas, que es el Prado, 
con un justillo verde y un âlamo por rauletilla y una 
fuente en la cabeza..."
Hasta estas florituras y costosidad en el traje se podla 
1legar...
En A , pues, pocas acotaciones en los BAILES que no son de 
Benavente, pero en los de éste, sî:
A: 271: "La paga del Mundo", alegôrico, el traje cobra suma im
portancia taunbién: visualizaciôn de los conceptos; Be­
navente describe estos trajes en las acotaciones: Sa­
le el G® con un mundo que le cerca toda la cara, y de- 
trâs una mâscara con barba y cabellera de viejo, y de£ 
de el celebro hasta las piernas todo lleno de espejos, 
y en la espalda uno grande". Cuando pasan los persona­
jes pidiendo su paga, a cada uno le vuelve el Mundo la 
espalda para que vea cômo es al mirarse en el espejo.
Este juego escënico por medio del vestuario, es tlpico so­
bre todo en los alegôricos:
A: 248: "La Verdad", que sale en pahos menores, "la verdad de£
nuda", con un sombrero que se quita ante los mentiro­
sos y los descubre.
En A: 214:"El Tiempo": "Sale Borja con alas en los hombros, antq 
jos ,muletilla y otras alas en los pies, y un reloj de 
arena en la mano y canta", es el tiempo pasado...
Aunque todas las piezas alegôricas pudieran apuntar a la se 
riedad mâs que otras, sin embargo estân en la direcciôn cômica - 
ademâs de por la ingeniosa caracterizaciôn por el vestuario, por 
el traje gracioso, por los detalles lûdicos de la presencia flsi
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ca de la figura alegôrlca, representada por mâs senas por el G®
de la Companfa (15).
Sigue Benavente indicândonos el traje de sus personajes:
A: 213: "Sale Bezôn, de Muerte, con un alguacil y en ella una 
guadana".
A: 216: "Sale Beatricica con vara, vestida de vi+lano; Bernardo: 
"de capigorrôn".
A: 221: "Salen tres mujeres de doctores" (simbolismo: son mëdi- 
cos, han sangrado al talego).
A: 224: "Sale Josefa R. vestida de villano, con vara como Juan - 
Rana".
A: 235: "Sale Juan Rana, de mêdico..."
A: 212: "Sale el doctor Alfanaque con anteojos, sombrero de hal-
da grande, ropa negra y guanhes doblados".
A: 237: "Sale un vejete vestido de loquero, con una cainpanilla y
un plato". (Objetos materiales: complementan la caracte 
rizaciôn concrete del personaje...)
A: 243: "Sale Venus con una estrella que la toma toda la cabeza", 
la Luna: "con una luna alrededor del rostro", Vulcano: - 
"de vejete cojo y corcovado, con un martillo en las ma- 
nos", el Sol: "con un cerco de candelas encendidas alre­
dedor de la cara".
A; 245: aparecen: "de labradores", "de viejos", "de duehas".
A: 24 6 : Bernardo: "de esportillero, con una espuerta al hombro",
Juanico: "de valiente. Saca una daga".
A; 253: Sale Cosme "de villano".
A: 325: "saïga la Primavera con guirnaldas de flores", "Sale el
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Invierno con guantes y ropas de martas".
A: 251: "de alcaldes villanos", "Salen Rufina, Contreras... de -
locos... y vfstenlos de locos como van cantando", "de de
monios", de fieras: "con una piel de tigre",
"con una piel de gato montés",
"con una piel de zorra",
"con una piel de onza",
"con una piel de lobo".
A: 342: "Baile de los Gallos", van a correr los gallos y el G° -
hace de gallo: "quitase la ropa-de maestro- y ha de traer
debajo un justillo entero cubierto de pluma y un capiro- 
te de pluma con su cresta muy grande; y adviértase que - 
ha de llevar la ropa cehida, porque no se vea el justi­
llo".
En los Manuscritos B y C hay menos indicaciones, pero -
éstas son por el estilo:
B: 6 : "Sale la G— duena con tocas y rouletilla", "sale otro de
soldado".
B : 13 : "Salen el G® y la Gâ de alcaldes villanos".
B : 59: "Sale el G®con un taco" (es garitero de trucos; objetos
materiales: para caracterizar).
B : 63: "Sale la Gâ. con arco y flécha": es el Amor-justicia (obje 
tos materiales: para caracterizar).
B : 65: "Sale una tapada de pobre y un estudiante gorrôn".
B: 76: La Verdad y el Desengano: "cor mascarillas", "una vieja
con toca y antojos", "sale el Mundo de barba".
B: 101: "Salen cuatro damas de gorronas".
B; 128: "Sale la G5. de hombre, con arco y flécha": es el amor y
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va a visitar a extravagantes.
B; 115: El G®"de duena"... registre enredos y murmuraciones.
B : 130: "La Gâ y G® de maestras con tocàs y antojos".
B: 14 4: "Sale Cupido con arco y fléchas" (suponemos que también 
él estâ ciego, como dice él cantando).
B: 151: el Amor correspondido y el Amor platônico: "con arco y - 
flécha".
C: 26: "Sale la Gâ con una vara de alcalde..."
Como ya hemos visto, en este Manuscrite hay menos acotacio­
nes, pero el vestuario serfa semejante: V b . : C: 185: "Las Puer­
tas de Madrid", cada una saldrfa con semejantes trajes o caracte 
rizaciones que en A: 240...
C : 222: "Sale huyendo Lucrecia y Tarquino tras ella con corona y 
cetro".
C; 331:"Baile de las flores" (objetos materiales sustituyon a 
vestuario para caracterizaciôn...)
"Sale la lâ con una rosa en el estoque" (es la rosa).
"Sale el 1” con un romero en la mano" (el romero).
"Sale Isabel con una mosqueta en la mano".
"La GÊ. con un tomillo".
"Sale la 3—  con una clavellina".
"Sale 2® hombre con trébole en la mano".
"Sale 4â dama con una maravilla",
"Sale 3® galân con flor de azahar".
"Sale lâ mujer con una azuzena".
"Sale 4® galân con espliego".
C: 372: "Sale un difunto con una sâbana como amortajado".
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Ahadamos a lo ya visto que cuando las mujeres se visten de 
hombre -doctor, alcalde...- no se trata del 'traje varonil' de - 
la comedia (16) sino mâs bien un compuesto rid.tculo de prendas - 
masculinas y femeninas, como por ejemplo: sombrero y capa por en 
cima de las faldas ordinarias... (17). El mismo hecho de trastue
que de sexos aumentaria la comicidad; pero aûn mâs aumentarîa 
cuando es el Hombre quien se viste de Mujer y esta mujer es un - 
tipo tan zaherido o irônicamente visto como la Duena (18).
- Objetos materiales
También tendrlan mâs importancia que lo escuetaraente indica 
do en el texto y servirlan también muchas veces para subrayar lo 
cômico.
Hemos visto antes cômo muchas veces sirven para caracteri­
zar al personage formando o corapletando el vestuario, en este - 
sentido, como si fueran una parte de él :arco y flécha para el - 
Amor; gafas, toca, un taco... Otras veces sustituyen el vestua­
rio para la caracterizaciôn: un personaje con romero en la mano, 
es romero; pero otras muchas veces, por supuesto mâs de las que 
aparecen en las acotaciones, contribuirlan a dar una r^ta cômica. 
Vg. :
A; 219: "El Talego": es objeto central de la pieza: "Descubren - 
en una camita muy aderezada un talego, echado como un en 
fermo, y tômale el pulso..."
A: 221: sacan a escena también un talego a andar, como nino, lue 
go se descubre otro talego :como que estâ lleno, y un ga 
rrote dentro como de media vara", con el que se da una - 
fingida paliza...
A: 188 : Vallejo sale "pendiente del sayo una guitnrra y un pande 
ro, castanetas, cascabeles, morterete, ginebra, sonajes, 
flauta, carraca y un papel en el cinto".
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A; 237: el Vejete, que es loquero del mundo, aparece pidiendo pa 
ra los enfermos "con una campanilla y un plato".
A; 248: al descubrirse la Verdad descubren los hipôcritas sus
mentiras: uno: con dos talegos de dinero, a otro: se le
caen los naipes...
A: 256: Cosme, de villano, sale "con un caballito de cana y un -
cartel en la cabeza que dice: 'El Reraediador'" (objeto -
inanimado representando a un caballo dé verdad, origina 
una situaciôn risible).
A: 345; aprisionan a Salvador la mano entre dos sillas.
B; 36: la mujer 1— "sale con una mesa con aguardiente y tajadi-
llas", la 2â  "con una cazuela en un alnafe y un barreno
tapado y un plato" (son vendedoras matutinas". )
B; 40; el G" es casamente.ro y sale hojeando un libro en donde tie 
ne apuntados todos los posibles matrimonies...
B ; 76: "Sale un galân con cairel".
B; 138; "DescGbrese Josefa dormida con un retrato en la mano..."
para dar celos a Pascual, quien "va a darle con el punal
y al ver el retrato se le cae de la mano", pues es su re
trato...
C: 372; el G® se sube a una silla por el miedo ante el ruido de 
soltarse el toro...
5.- LO COMICO EN LAS FIGURAS
Este automatismo que, segûn vimos, era el factor esencial - 
de la risa (segûn Bergson), trasplaiitado al personaje, nos da lo
-409-
c6mico de los caractères :
"Es c6mico todo personage que sigue automâticamente su 
camino, sin cuidarse de ponerse en contacte con sus - 
semejantes. AllI estâ la risa para corregir su distrac 
ciôn y sacarle de su letargo..." (19).
y raâs adeXante;
"Rigidez, automatisme, distracciôn, insociabilidad, - 
todas estas palabras vienen a designar la misma cosa, 
y de todos estes elementos se forma lo cdmico de los 
caractères... Lo cdmico estarâ en razôn directa de la 
rlgidez que se manifieste..." (20),
Una y otra vez nos habla Bergson sobre la rlgidez, automa­
tisme, como la fuente de la comicidad:
"El personaje cdmlco peca sierapre por obstinacidn de - 
espiritu o de carâcter, por distraccidn o por automa­
tisme. En el fondo de lo cômico hay una rigidez de 
cierto género que obliga a seguir rectamente el camino, 
sin escuchar y querer o£r..." (21).
Afirma, entre otras, una caracterlstica del personaje cômi­
co que nos interesa resaltar:
"Se podrîa decir, en cierto sentido, que es cômico to- 
do'carâcter*, slempre que se entienda por esta pala­
bra todo lo que hay de ’hecho' en nuestra persona, to 
do lo que se haya en nosotros en el estado de macanis 
mo capaz de funcionar automSticamente, todo lo que - 
hay en nosotros como ya fabricado. Por ahf es por don 
de nos repetimos nosotros mismos, y por ahï tamblën - 
es por donde otros pueden repetirnos. Todo personaje 
cômico es un tipo. Y a la inversa, toda semejanza con 
un tipcT tiene algo de cômico" (2 2) .
En el BAILE no creo que haya tipo establecido de personages 
en todo momento, como en la Comedia los 6 y otros ocasionales; - 
quizâ el que se acerca mâs a este personaje-tipo, por su conti­
nua presencia en la mayoria de los BAILES, es el G®...
No pretendemos hacer un estudio a fondo semejante al de Pra 
des (23), que en la Comedia Nueva ha encontrado seis personajes- 
tipo -dama, galân. G® , criada, rey y padre- con unos atributos
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permanentes, originando un modelo fijo, un canon estrieto para - 
cada uno de ellos, el "personaje-tipo", modelo ideal al que se - 
sujeta el escritor cuando quiere dar vida a un galân, a una d a ­
ma... Ahora no pretendemos, aunque serla interesante, ver el nû- 
mero de personajes-tipo del BAILE y sus atributos, sino estudiar 
las principales manifestaciones cÔmicas de los personajes.
En cierto sentido podemos afirmar que todos les personajes 
del BAILE, en cierta medida y en cantidades variables para cada 
uno de ellos, son personajes-tipo. En efecto, si como hemos vis- 
to ya, la "fijaciôn" se encuentra en un 90% de los personages, - 
en cierto sentido estos personajes son personajes-tipo, y por 
ser personajes-tipo, descansan y a , segûn Bergson, en una base c6 
mica... Igualmente: al ser también (el personaje) genërico y re­
presentative, podemos decir que el personaje en el BAILE es nece 
sariaraente personaje-tipo. Al ser personaje-pretexto, como una - 
nota fundamental de su esencia, tamblën contribuye a la comici­
dad al ver al personaje como una mëquina, una marioneta... Tam­
bién, al ser el personaje indeterminado sicolôgicamente, al care 
cer de rasgos personates, individuates (segûn hemos vi.sto ya) , - 
refuerza lo dicho y a : el personaje del BAILE es personaje-tipo.
Puesto que lo mâs frecuente es que el personaje figure en - 
uno, dos o très BAILES distintos como mâximo, a pesar de que hay 
algunos que destacan por la frecuencia de su apariciën (zagala; 
en 21; vendedoraren 8 ; vieja; en 8 ; dama: en 7; sin définir, di- 
fuminado, genërico, ausenoia de personaje o personaje en grado - 
cero: en 50, por lo menos), no podemos estudiar uno a uno para - 
ver lo cômico que en concrete tiene su esencia; por eso los tra- 
taremos de forma global, con la excepciôn del G®, a quien trata- 
remos aparté por ser la figura cômica por excelencia.
Veamos, pues, algunos de los rasgos mâs caracteristicos que 
forman parte de la comicidad de los personajes,
- El personaje es pretexto (en mâs del 56% de los persona­
jes; ya hemos hablado de esho en "personaje-pretexto") para el
— 411 —
humor e ingenio -una de sus notas esenciales-. El personaje apa- 
rece como si no fuese individual y libre persona, estâ sornetido 
a conseguir algo en el conjunto de la pieza, se comporta de una 
manera no libre, ni real, sino prefijada, sin vida real y propia, 
marioneta manejada por el autor -■* automatisme -■> comicidad. . -
- En los personajes de oficio -ventera, maulero...- vemos - 
que no interesa el oficio en si sino como medio para la sâtira, 
el humor, el ingenio (C; 71).
- En A: 24 5; Los hombres estân vestidos de Mujer: cuatro - 
duenas; pero esto hace que el personaje sea pretexto: notemos ha 
blar a la persona que represents el personaje. Sigue la tradi- 
ci6n de la Comedia y también como en ella se utiliza para situa- 
ciones cômicas (24). Los hombres hacen de Duenas y ëstas hablan 
mal de si: no hablan las duenas sino los hombres que las repre- 
sentan. Habla la persona y no el personaje...
- El personaje simbôlico-metafôrico con frecuencia produce 
el humor; sobrina, tia; pero ésta es alcahueta; metâfora descen­
dante (B: 6 , B; 7). Otras veces: por el rebajamiento de la rama 
imaginative del simbolo; asi en esta "aclaraciôn" estâ lo princi 
pal del personaje, pues la presentaciôn real es secundaria, pre­
texto para esta 2^ (A: 251;; B : 55: garrapata, lombriz: ladronas).
- El correr la Mujer tras el dinero, al identificar 7Vmor-*d_i 
nero... como si fuese su destino, Impulsada por una fuerza inna- 
ta a tal fin, tine al personaje de un cierto automatisme, es de­
cir, de comicidad.
Como ya hemos ido viendo: abundantisimos ejemplos de esto, 
tanto en personajes principales como en secundarios, caracteriza 
dos o indeterminados.
- Por esencia misma del personaje: Loco; sinônimo de mania- 
co, extravagante, raro, ya desde el mismo titulo de la pieza; A; 
251, B; 27, B: 128.
Personaje prosopopeico y simbôlico: garrapata, corneja; 
son ladronas (B; 55) .
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Otras veces los personajes son ridiculos en si ^Figuras? Vg; 
el valiente, fanfarrôn que no quiere salir de la cârcel (B; 14); 
el que aparenta ser galân y no tiene pelo y se pone caireles y - 
pantorrillas (B: 76); los "deslucidos", majaderos que no saben - 
eraplear su dinero (B: 117). Hay-abundancia de estas figuras ridjC 
culas en los BAILES: la mujer holgazana que por vestir, no corne 
y pasa de lo que le dan; la que pasa el tiempo pendlente de la - 
moda (B: 118). El B: 129; es un ejemplo claro: ya desde el titu­
lo son extravagantes en el amor; uno adora a cualquiera que vaya 
en siila; otro se enamor6 de una borracha porque pronunciaba 
bien las erres; otra quiere a un hombre feo porque se azotô en - 
cuaresma...
- Es frecuente también que el personaje, caracterizado gené 
ricamente, aparezca en escena para ser objeto de chistes, burlas, 
ironlas, sâtira graciosa, por parte de otros personajes por lo - 
general principales (C; 316; tabernera, vendera).
- El personaje indeterminado; Mujer, mujeres, mujer tras d^ 
nero... o determinado; enfermas... etc., que aparecen en los BA^ 
les de oficios, sôlo son un medio -automatisme- para las salidas 
ingeniosas generalmente de otro personaje principal. Como ejem­
plo tlpico, entre tantlsimos, puede servir "El zapatero": B : 23.
Estos entes indeterminados que desfilan en busca de un re 
medio ante el juez, zapatero, antojero, médico, casamentero... - 
etc., con sus problèmes intrascendentales, superficiales o ridi­
cules (B; 29: una busca anteojos para conseguir dineros de su ga 
lân mezquino; otro festeja a una dama y no la puede ver... etc.), 
son personajes intrascendentes, etéreos, dirigidos, "marionetas" 
(este sentido de marionetas se palpa fâcilmente. V g . : unas veces; 
hablan "obligados", segûn lo que buscan; B; 71: la enamorada de 
un zapatero dice que ha hallado en âl
"la horma de mi zapato 
que me regala por puntos 
y me quiere por los cabos").
En general, el objeto de su prohlnma y consulta estâ predtspues-
to ya para que el G* haga de él un chiste o salida ingenfosa
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(C: 105: la mujer tiene un galân "miserable y corcobado en extre 
m o " : el G®, que vende trajes, le dice auq se vista de camello). 
Son cômicos en si, y a esta comicidad hay que sumar la gracia 
verbal del personaje central. Esto aparece en casi la mayorîa de 
los personajes y quizâ sea lo mâs caracterîstico del BAILE...
Otras muchas veces son cômicos, dentro de su indetermina- 
ciôn, en el ûnico rasgo caractereolôgico que poseen: B: 109:unas 
mujeres buscan a su amante perdido; pero este amante es discrète, 
tonto, rico, a quienes no encontrarân; pero al pobre si... Lo - 
buscan como si fuese un objeto, una cosa: trasposiciôn. Todo es­
to tine la indeterminaciôn de cierta "vis cômica"... Otro quiere 
a una tuerta y él mismo hace juegos de palabras con ella(C: 121). 
Etc., e t c .
- El mismo hecho de salir a escena personajes con defectos 
fisicos (corcovado que disputa a otro una dama, B; 80; los tulli 
dos, ciegos, sordos), por su misma apariciôn producen comicidad 
en el espectados al no conmoverse (25) , al sentirse éste supe­
rior. Al estar eliminada la piedad o compasiôn, estâmes a un pa- 
so del ridiculo, aumentado éste por la ironîa, ingenio, sâtira - 
(comicidad linguistics) que soportan de los personajes centrales, 
o de si mismos. V G . : C: 106: uno dice que es calvo porque su da 
ma lo ha "pelado mâs que el tiempo"; no se toma en serio su de- 
fecto fisico (satiriza ademâs a su dama-Mujer pedidora).
- El tratar el personaje su oficio bajo (gorrona) con serie 
dad, como si fuese una profesiôn como otra cualquiera (B: 110), 
es un caso de trasposiciôn : uno de los principales métodos para 
conseguir un efecto cômico:
"...Mâs artificial, pero también mâs refinada es la 
trasposiciôn de abajo arriba que se apllca al valor 
de las cosas y no a su magnitud. Expresar como hono 
rable una idea que no lo es, hablâr de un oficio vil 
o de una conducts éscàbrosa en términos de estricta 
'respectability', es generalmente cômico..." (26).
Sirva como ejemplo C; 75: los valientes Sancho y Talaverôn 
cuentan sus hazanas de maldades y asesinatos con respeto, serie-
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dad; creen que cada uno es raejor en el oficio que €.1 otro... e£ 
to produce automatisme y rigidez: no dejan traslucir ningûn sen- 
timiento que nos conmueva; a la horca o galera no dan importan- 
cia... Es el "endurecimiento personal" de Bergson:
"Otra forma de esta rigidez cômica es lo que yo lia 
maré el endurecimiento personal. El personaje côm_i 
co se ajustarâ tan estrictamente a la rigidez del 
marco de su funciôn que ya no le quedarâ espacio - 
para conmoverse como los demâs hombres" (27).
- Por la caricaturizaciôn del personaje: B : 115: tipo de la 
duena en su esencia genérica de 'enredadora'; es mâs risible el 
personaje por el hecho de ser representado por un hombre. Otras 
veces el personaje résulta cômico por la descripciôn humoristica 
de sus oficios. En C: 242: médico y sacristân, son describes por 
sus respectives mujeres; cuando aparecen ellos en escena se cora- 
portan segûn la 1tnea descrita. Sus profesiones aparecen carica- 
turizadas al recoger de ellas sôlamente aspectos exagerados y jo 
cosos.
- La repeticiôn cuasimecânlca, en los BAILES de zagales, de 
su temâtica (disputas o divagaciones sobre el amor de él y ella) , 
inclinan a estos personajes (Fabio, Fills, Pascual, Gila) a con- 
siderarles cômicos, por su rigidez, automatisme temâtico-repre- 
sentativo. El pûblico, al verles en las tablas, pensaria poco - 
mâs o menos: 'ya estân aqui éstos quejândose de amores'... etc.
- La parodia de un tema serio que ya hemos visto en lo cômj^ 
co linguistico (dificultad de deslinde), hace que un personaje: 
Conde Claros (C: 96), sea parôdico, al expresarse en términos - 
"bajos" impropios de su estirpe. No olvidemos que la parodia ge­
nera comicidad. Igual pasa en el "B. de Lucrecia y Tarquino": la 
trasposiciôn vulgar y parôdica del tema hace que les personajes 
sean cômicos (28) .
De todo lo expuesto podemos ya sacar las siguientes conclu- 
siones:
. Los personajes, en general, no son caractères cômicos, si^
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no indeterminados individualmente; en grupo vienen ligera 
mente determinados: son genéricos (mozas de galera, mujer 
pedidora... etc.), lo que atrae, por su esencia automâti- 
ca, cierta tesitura cômica. El BAILE, sin embargo, en lo 
que mâs abunda, es en la comicidad verbal; el personaje, 
generalmente indeterminado, genërico, es un fin, marione­
ta en la cuerda: comicidad, la cual aumenta en las gracio 
sas salidas, ingenio, ironlas, juegos linguisticos,..etc., 
de lo cômico linguistico.
. Es tendencia muy extendida el tomar a los personajes como 
medio para hacer chistes fâciles, salidas ingeniosas, - 
etc., por parte de otros personajes, generalmente los 
principales... Son personajes-marionetas, movidas por la 
hurla linguistica.
. La comicidad del personaje va dirigida sobre todo a resa^ 
tar la comicidad linguistica del G® o personaje principal.
. La interpretaciôn del personaje: gestos, tonos... etc., - 
le anadirian gotas de risibilidad en lo que tuvieren de - 
automatisme, rigidez, distracciôn.
5.1.- EL GRACIQSO COMO PORTADOR DE LO COMICO
De esta figura cômica, inventada por Lope, sabemos ya muy - 
bien su finalidad y comportamiento en la Comedia, gracias a los 
magnificos estudios (29) de Ley, Montesinos... etc. Juana José - 
de Brades ha sintetizado las posturas de estos principales criti 
COS y confirma también los estudios realizados sobre este perso­
naje: "Sôlo dos personajes podemos decir que han sido estudiados 
-mâs o menos exhaustivamente- hasta la fecha; el G®, y la dama, 
en uno de sus aspectos: la disfrazada de varôn" (30).
Pero ,:se comporta de la misma manera en el BAILE? Eso es lo 
que trataremos de ver ahora, deteniéndonos un poco mâs en este - 
personaje cômico por excelencia (recoidemos las definiciones del
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Die. de A ut-: "Vale también chistoso, agudo, lleno de donaire y 
gracia", "Significa también inclinado a hacer gracias", "Usado - 
como sustantivo significa el que en las Comedias y Autos tiene - 
el papel festivo y chistoso con que divierte y entretiens") y el 
que descuella por su principalldad e importancia sobre todos los 
demâs.
Veamos detenidamente su caracterizaciôn en el BAILE y sôla­
mente donde aparece expresamente: en Interlocutores o en el nom­
bre de personajes, es decir, cuando hace el mismo papel funcio- 
nal y dramâticamente, pero es hombre 1 ®... etc.
Asi,pues, en;
B: 25: "Los galeotes".
El G® es jaque y la Gâ. su daifa. Son los personajes prin 
cipales.
Carâcter de la Gâ; persona real, verosîmil; mujer como - 
otra cualquiera que sufre de amor, enamorada, sensible y 
fiel, alegre por la vuelta del amante y triste-esperante 
con la marcha del mismo... El G® fue ladrôn, le traicio- 
nô un gallego... Nos manifiesta un poco su personalidad, 
pero no a través de la acciôn, sôlamente por medio de és 
ta podemos inferir que es resignado con su suerte y que 
piensa mâs en si, que en el amor.
El G®y la Ga no son figuras cômicas sino dramâticas, se- 
lladas por el destino de la separaciôn: el tema de esta 
pieza es la dolorosa espera, el alegra encuentro y la do 
lorosa separaciôn . La tensiôn y el drama, sin embargo, 
estân acompanados de descansos humoristico-irônicos y de 
viveza y expresividad linguistica.
B : 32: "Las lavanderas".
G ” ; indeterminado, sin caracterizaciôn personal, aunque 
por la respuesta mimica y salidas ingeniosas haya amagos 
de ser un "gallito" o "castizo".
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In terrumpe la acciôn de las lavanderas sôlamente para ha 
cer unos intentes de chistes irônicos..., es por asî de- 
cirlo el antagonists del otro grupo central: las lavande 
r a s .
Ingeniosidad, gracia antagônica del G® que comenta la le 
tra de los otros personajes e interpréta vulgarmente los 
donaires, a veces de gran altura llrica, de las mujeres.
Su funciôn es, pues, el pequeno conflicto, la oposiciôn 
dialéctico-humorlstica a la parte femenina.
B: 44: "Costanilla y Pescaderla".
La G5. es Costanilla: leve pintura caractereolôgica; segu 
ridad, aplomo, dispuesta a defender a cualquier precio - 
su primacla. Aparece recientemente vestida.
El G® es el Altozano, interviens en la mitad de la dispu 
ta de Costanilla y Pescaderla para poner paz; pero para 
êl las dos tienen razôn y no da ningûn fallo: que se es- 
tén las dos como estân, pues no ve la soluciôn de arre- 
glarlo a no ser que vayan al juzgado. Aparece como muy - 
seguro de si (este rasgo estâ presents podemos decir que 
en todas las piezas), conocedor de las disputas de las - 
mujeres cuando hay interés, despreocupado e incompétente 
para dar una soluciôn: choca este rasgo con el primero - 
-4 humor. Su funciôn dramâtica es la de ser juez de la 
contienda.
La comicidad se patentiza en la ingenuidad y falta de in 
teligencia del G® que al comienzo aparece como "el salva 
dor" de la disputa.
La G&, 2â., y G® tienen la misma importancia dramâtica y 
son los personajes principales, aunque estân separados - 
en dos bloques: G® Gâ, 2â. Quizâ sobresalga de éstos un 
poco mâs el G ® , por ser él quien da la soluciôn al pro­
blems . . .
Las disputas, ironias, punzadas entre Costanilla y Pesca
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derla, son como un medio para la intervenciôn del G ” (y 
esto: en casi todos los BAILES) que el pûblico esperarla 
con ansiedad para ver c6mo con sus artes de ingenio y hy 
nor desenredaria el problema,
B: 46: "Las carnes y pescados".
La GÊ. es la Pascua; aparece como importante y ceremonio- 
sa, duena de las carnes y pescados. Comienza a molestar- 
se ante la negative del G®, autoritaria, de gustos refi- 
nados y selectos, con desprecio irônico al G°.
El G® es el Gusto: persona sin nobleza y sin culture; se 
contenta con poco: cebolla, toeino, vino; deseoso de pro 
bar todos manja.res, los desprecia, sin lôgica, pues las 
razones que da para no comer son Insuficientes, pero gra 
ciosas; résulta asi un poco tonto, incomprensible y con- 
tradictorio, pero ingenioso y humoristico; sôlo se con­
tenta con vino, tocino y cebolla.
Su funciôn dramâtica: ser el antagonists de la GA (se pre^ 
senta para ver si ésta puede colmar sus deseos).
La g A y el G° lo primero que nos dicen es a qué salen a 
escena, y desde el primer momento estâ presente ya su an 
tagonismo dramâtico, que se va desarrollando poco a poco 
en la "no seriedad" del G®, en sus salidas Ingeniosas, - 
frases de doble sentido... etc.,lo que hace que prévale^ 
ca su figura sobre la de la Gâ (y todo esto: en casi to­
das las piezas) .
El G® con sus frases y contestaciones ilôgicas se va re- 
tratando como una persona que raya entre el humor y la - 
imbecilidad.., Asi, cuando llegamos al final, todas sus 
respuestas y diâlogos (juegos de vocablos, frases de do­
ble sentido) nos ayudan a comprender su ingeniosidad, 
que es lo que prevalece.
B: 61: "El letrado de amor".
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El G®es Letrado de amor. Hace su presentaciôn. Aparece - 
como entendido, maestro, experimentado en el amor, auto- 
suficiente; visidn optimista, desenfadada, humoristica. 
Conocedor de todas las sutilezas amorosas. Bien piantado 
en su papel de importancia (y esto también: en casi to­
das las piezas).
La GA es un personaje mâs que adolece de amor y va a su 
consulta con su problema: su amante espadero... Los mis­
mos problemas de los personajes se visten de problemâti- 
ca risuena, burguesa y sin pretensiones que termina en - 
un difuminismo humoristico por parte del G® (y esto tam­
bién en casi todas las piezas). Sin rasgos personales, - 
sin carâcter claro y perceptible, se présenta sôlamente 
como enamorada de un espadero; su ûnico rasgo sicolôgico 
es la indecisiôn y defensa ante el amor, y esto nos lo - 
dice ella.
Igual que los demâs personajes, es una figura estilizada 
en una sola dimensiôn.
La comicidad: en las soluciones y consejos que da el G®, 
los cuales contrastan con su autoruficiencia de conoci- 
miento amoroso por su sencilla lôgica y su ligera bûsque 
da del efecto humoristico. La funciôn dramâtica; G® y 
los demâs; G® frente a los demâs para resolverles el pro 
blema.
B : 121: "El Mundo y la Verdad".
El G® es el Mundo; autoritario y seguro de si, agudo ob- 
servador, humorista irônico.
La Gâ es la Verdad: ministro del Mundo, humerista, irôn^ 
ca, observadora, conocedora de todos los embustes, cor- 
tés .
Funciôn dramâtica: el G® hace la presentaciôn: viene a 
que se conozca la verdad para que loe espectadores vean 
que todavla existe, mostrando la verdad de cada persona-
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je; es el creador de la acciôn al que ayuda el 2® perso­
naje: la G&; anbos forman un bloque en oposiciôn a los - 
demâs.
El G® y la Gâ, por sus frases de doble sentido, su sâti^ 
ra humorfstica, lenguaje, tono popular... etc., muestran 
otra vez mâs (como en casi todas las piezas) su cosmovi- 
siôn en las tablas ; sonrisa alegre y campechano "diverti 
raento.
Semejantes estos personajes del G® y la GA en los demâs BA^
LES:
B: 5: "La Capitana".
En metâfora de batalla naval se enfrentan los hombres con 
las mujeres que intentan sitiarles para apoderarse de 
sus dineros.
El G® es el capitân de los hombres, y la G— - la capitana 
de las mujeres.. Los dos son iguales en Importancia.
Funciôn dramâtica: ambos lievan la acciôn y son los üni- 
cos personajes, pues los d e m â s . actûan en "Todos". Son - 
antagônicos y, como siempre, los que sustentan el humor 
y divertimento por acomodaciôn y desarrollo de la metâfo 
ra que origina la acciôn de la pieza, y por los recursos 
linguisticos generates.
Mâs que carâcter cômico va apareciendo en el G® la fun­
ciôn cômica (es to también; en casi todas las piezas), es 
decir: personaje encargado por oficio de producir comici 
dad y divertimento, pues no tiene un carâcter hecho, fi­
jo ; lo que tiene fijo y determinado es esta funciôn, su 
manera de presentarse y "estar" en las tablas.
B: 18: "Etelo va volandito".
Igual que el anterior; G ® : capitân de los hombres; la GA: 
de 1#8 mujeres.
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B: 6: "Los consejos".
La Gâ. es duena y tia, experimsntada en el conocedo
ra de los hombres. Lleva la acciôn al aconsejar a las so 
brinas que se dejen de idéalismes y tontunas en el amor, 
pues éste si no va acompanado de regalos y dineros de na 
da sirve.
Dos bloques de personajes en funciôn antagônica: Gâ y mu 
jeres / hombres.
La Gâ, personaje principal, les enfrenta a ambos: a muje 
res y a hombres. Con esta superioridad (consejos, comen- 
tarios e ironias) sustenta como en casi todos los BAILES 
ese divertimento ya visto.
B : 13: "La visita de la cârcel".
El G® y la Gâ son alcaldes villanos.
Llevan la acciôn los dos y aparecen ya desde el comienzo 
en situaciôn antagônica (lo que contribuye al divertiraen 
to, como en casi todas las piezas, pues ella sale a en- 
mendar sus yerros (soltar a todos los que él prende). An 
te ellos desfilan los personajes.
Divertimento escênico en este choque -pullas- y al encon 
trar la Gâ explicaciones irônicas y satiricas a sus de- 
cisiones; también: por la inferioridad del G® (rasgos de 
ignorante y de tonto) ante el otro alcalde: Mujer (apar­
té de lo cômico linguistico en ellos, en los variados re 
cursos que ya hemos visto, patente esto en todos los BA^ 
LES) .
Los dos son principales e iguales frente al otro bloque, 
pero es el G®, indudablemente, quien contribuye mâs (co­
mo en casi todas las piezas) en su funciôn a la comici­
dad, Pide el perdôn final, con la Gâ, como en tantas 
otras piezas.
B : 19; "Mares de Levante".
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Muy semejante al B: 18: G ” y Gâ, représentantes del Hom­
bre y de la Mujer, y en situaciôn antagônica...
B: 22: "Periquillo non durmas".
La Gâ, Menguilla, se burla de Periquillo.
El G®,Menguillo, estâ enamorado también de ella.
Los très, zagales, son los personajes principales, casi 
los ûnicos. No sobresale ninguno, pues ella ni escoge al 
galân sin dinero ni al feo con dinero; aunque quizâ, por 
ser ella el nGcleo del problema y pedir el perdôn final 
al pûblico, la Gâ sea un poco mâs importante.
B: 23; "El zapatero".
Como todos los BAILES de oficios, el oficio es un medio 
para aplicarlo al desfile de personajes, y suele ser me- 
tafôrico: asi, llama a los personajes para que vean "co­
mo se calzan en conceptos"... Por tanto, el G®, zapatero, 
es el personaje central, frente a los demâs: dos bloques; 
se présenta al comienzo de la pieza y es el que lleva la 
acciôn. Todo estâ subordinado a él, a sus salidas y res­
puestas, a su Ironia y sâtira humoristica...
Este esquema es muy frecuente en estas piezas y se repetirâ 
con ligeras variantes en mûltiples de ellas.
. B: 29: Es antojero.
Caracteristica también (como en muchisimos), la arrogan 
cia y superioridad sobre los demâs personajes; la apli 
caciôn del oficio a las consultas.
Se toman los problemas a broraa, como burlândose de - 
ellos (muy frecuente: en casi todas las piezas).
. B : 40: Casamentero.
La G9- es un personaje mâs de los que acuden a él, el - 
cual trata de casarlas con uno de su oficio. Este ofi 
cio, los personajes y sus problemas: medio para que el
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G° luzca su ingenio (nota constante en el BAILE).
. B : 59; G®: garitero de trucos.
. B: 81: G&; Tenders de drogas, pero son "de amor": tibiezas, -
desdenes... Todo es medio para su sâtira genérica; en 
la. Corte ya no hay en el amor rendimientos, carinos, - 
castidad, constancia...
. B: 91: G ® : Pintor.
Le ayuda la Gâ que muele los colores; los dos se encar 
gan de los comentarios graciosos, criticos y agudos.
. B: 109; G ® : Zahorl.
Las mujeres van a preguntarle por sus amantes perdidos.
► B : 114: Gâ; Encargada del Registre a la entrada o salida de Ma
drid- Auxiliada por otras dos mujeres, forma con éstas 
un bloque; el otro bloque; los restantes personajes, - 
entre los que figura el G® que es un personaje mâs; pe 
ro en cierta manera, aunque secundario, como aqui, su 
funciôn es el conseguir el humor: para esto sale "de - 
duena", y lleva chismes, murmuraciones... Los otros 
son objeto de sâtira, personajes-medio, marionetas..., 
pero en el G® hay ademâs como una conciencia de que 
tâ representando su papel...
. B ; 117: Gâ; Juez, ante quien desfilan los hombres deslucidos,
majaderos que se han perdido sin saber cômo.
. B : 118; Igual que el anterior, sôlo que ahora el G® es el Juez,
que sale a desterrar a los holgazanes y a darles un -
oficio... G® frente a damas y galanes.
El oficio que les da estâ acomodado (ingenio) a lo que 
le dicen: a una que miente; que sea sastre. Otra vez - 
vemos cômo se évita lo serio y se persigue las "buenas 
caras"...
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B; 130: Gâ: Maestra de muchaclia en la escuela del amor.
El G® es su ayudante.
Las mujeres hacen labor conforme a sus afectos: la lâ 
confecciona unos pahuelos porque su amante liera mucho? 
le aconseja que haga "enaguas"-
B: 146: Gâ: Catedrâtica de amor. Responde a las preguntas de - 
los personajes sobre las distintas clases de amor; el 
amor que ama en secrete es caballero de origen... etc.
No es un personaje cômico sino mâs bien el que guta el 
en tre ten imi en to.
B : 155; G ® : Doctor, que cura a los enfermes de amor.
Anuncia las "buenas caras" desde el comienzo, donce se 
rie de su profesiôn y alude a la ayuda del sacristân y 
a sus estragos (sâtira humoristica, burla). Como si tu 
viese conciencia de lo artificial de su personaje, es 
decir, de su misiôn como actor: encargarse de divertir, 
por eso no hay identificaciôn plena con el personaje - 
(y esto aparece con muchisima frecuencia en el BAILE).
C : 26: Gâ: Alcalde.
Llama a residencia a los sainetes para ver de ellos 
cuâl molesta o agrada. Estos son los personajes y por 
la pequeha sâtira y fuerza de actualidad resultaria - 
enormemente divertido-..
C : 51; Gâ: Vendedora de chicharrores; G ® : sillero.
Junto con la mujer 2â, vendedora de naranjas, los très 
son principales; aunque mâs el G®, que sustenta la ac­
ciôn al discutir con las dos.
Oficios reales.
C; 58: G ® : Relojero.
Juego de palabras y chistes, ingenio, teniendo como ba 
se su profesiôn. Los personajes le piden un reloj apro
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piado a su m a l .
C: 71; G ® : Maulero.
Doble significaciôn, pues "maula" es también "engano", 
ademâs de vendedor de retales. Ante él desfilan para -
buscar un retal apropiado a su problema. Consultas rea
les y metafôricas. Respuestas ingeniosas. No vende na- 
da. El oficio es, como en casi todos, pretexto.
C: 104: G®: Vendedor de usos nuevos en el vestir.
Aconseja a los que le consultan un traje apropiado al 
problema.
C: 106; G ® : Chocolatero.
Le piden chocolate real (oficio real), aunque todo es 
un medio, pretexto, para las salidas ingeniosas, para 
el divertimento general.
C : 207; G ® : Azicalador de espadas.
La lâ, la Fortuna, podfa muy bien ser la Gâ...
La Fortuna le présenta diverses tipos para que escoja 
cuâl de ellos quiere ser, pues estâ descontento de su 
fortuna. Ante los oficios y tipos que aparecen o son - 
sugeridos -los cuales sirven para que él los satirice 
humorlsticamente-, ninguno colma sus pretensiones.
C: 230: Después de que hombres y mujeres cantan sobre la codi- 
cia y malicia, aparecen el G® y la Gâ enfrentados des­
de el comienzo; ella le dice que no sabe entonar y de- 
ciden hacer un Baile, en el que el G® es ya: Destilador 
de aguas; le piden los personajes aguas para una calen 
tura, sed de galas... y él les da la que les correspon 
de.
La Gâ es uno mâs de estos personajes, pero estâ por 
encima de ellos, es la que ayuda al G® mâs para que é^ 
te, por el choque con ella, produzca el "divertimento"
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(también muy frecuente en el BAILE).
. C: 2 36: G®: Pregonero de damas en la almoneda.
Nadie buscard ya a las damas aunque él las pregone, - 
porque el amor ha muerto y él es el interés...
La Gâ: un personaje mâs.
. C: 250; G ® : Doctor Cüralo-todo (Tiempo).
Todos estân enfermes en la casa del mundo y pasan ante 
él con sus maies en busca de remedio.
. C: 265: G ® : Autor de comedias,
Habla con el Ingenio porque tiene acabada una comedia 
y no sabe ponerla titulo. Los personajes (junto con - 
él) tejen la acciôn sugiriéndole diverses titulos de - 
comedias. Al final le hacen preguntas relatives al BAI^ 
LE: que qué dice cuando le divierte... etc., y termi- 
nan todos en jugueteo fraseolôgico, acompanado por gra 
ciosos estriblllos, sobre el dar y no dar.
. C: 316: G ® : Pintor.
Desfile de personajes para humor y sâtira: ventera que 
quiere retratarse con guardainfante; le responde que - 
se retrate con un peso, pues son âguilas de rapina. Al 
final le consultan sobre el mismo asunto: que cômo pin 
ta a la doncella, al tabernero... Humor y sâtira en la 
misma elecciôn de los personajes; tabernera, duena...
B : 27: G® y Gâ: Actores y "locos"; él, oeloso; ella presumida.
Iguales en importancia: él y ella frente a los demâs.
En funciôn antagônica los dos desde el comienzo, pero 
después ante ellos desfilan otros "locos"; la fantasiosa, 
la "senora"... ellos son por asi decirlo sus representan 
tes y van satirizândoles humorlsticamente... Al final - 
ellos dos dialogan otra vez intrascendentemente, tomândo 
se a broma lo serio (la lealtad, el dinero en el amor...)
-427-
con lo que determinan los dos de poner esa nota desenfa­
dada y de pasatiempo, que es para lo que salen... Susten 
tan la comicidad linguistica, como en casi todos los BA^ 
LES: pullas, doble.sentido, ingenio... etc.
El ponerles a cada personaje un capirote apropiado, con­
tribuye también al divertimento.
B: 36: G®: Hombre cualquiera, quizâ madrugador, o esportillero.
es el personaje principal; la acciôn se centra en que él 
tiene que escoger entre los manjares que le presentan 
dos vendedoras.
Todo gira en torno a él, y résulta cômico el que después 
de tantos ofrecimientos y diâlogos no compre nada.
B ; 37; "El Zurdillo y 2â parte de la Rubilla".
Gâ; es la Rubilla, y tiene la misma importancia que los 
otros dos personajes; 2â y Zurdillo, aunque quizâ sobre­
salga un poco mâs el Zurdillo.
La Gâ pide al final el perdôn al pûblico.
B ; 48: "La Polaina".
G®: Indeterminado, pero lleva la acciôn; esconde su taie 
go de dineros para que no le encuentren las mujeres; una 
de éstas es la Gâ, que tiene la misma importancia que 
las demâs aunque intervenga un poco m â s .
Funciôn antagônica; G®/ frente a mujeres.
Mujeres persiguiendo al Hombre, a sus dineros; comicidad 
y "divertimento".
B ; 51 : "Pero Pando".
G ® ; Bras.
Gâ; Menga (dpastores?). Los dos tienen la misma importan 
cia y forman un bloque frente a los demâs.
Antagonisme desde el comienzo: discusiôn amorosa; des­
pués se arreglan y terminan cantando "algo de gusto", y
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es el "Pero Pando".
B: 52: G®: Bras; G&: Gila. Son zagales.
Semejante al anterior,pero sigue el antagonisme hasta el 
final, pues Bras, que comienza amenazando marcharse ter­
mina igual. A pesar de la igualdad de estos dos persona­
jes principales, tiende a ser mâs importante en todos és 
tos el G®:es el que interrumpe la acciôn que directa o - 
indirectamente gira en torno a êl y sobre el que el es- 
pectador espera sus "gracias”... Es como si hubiese dos 
bloques de personajes; el G® / y los demâs, representa- 
dos por la Gâ.
B: 53: Semejante al anterior: Bras y Gila.
Bras estâ enfermo de amor por Gila.
Comicidad; en los vises caricaturescos de Bras; se pone 
enfermo de repente, gestos y ademanes exagerados... Indu 
dablemente es el personaje central (en C ; 304; G® y Gila, 
en vez de Gâ ) .
B : 63: "La ronda de amor"
Gâ: el Amor justicia. Va de ronda.
G ® : Ciego de amor. Le aconseja la Gâ que use bien de las 
inherencias del amor, pena, gusto, meraoria y voluntad.
Los dos son principales y es dificil saber quién mâs. Co 
mo hemos apuntado ya, aqui no persiguen hacer reir sino 
entretener, y lo consiguen ejemplificando ideas morales 
y abstractas poniéndolas al nivel del pûblico.., Por tan 
to es claro que el G® y la Gâ no tienen que ser necesa- 
riamente cômicos...
B; 71: G ® : Indeterminado; es una figura ridicule: simple, tonto.
Busca el tono de "Dona Inès" y pregunta a unos représen­
tantes que se rien de é l ; uno de ellos es la Gâ, la cual 
pide el perdôn final y es como una mâs de todos, aunque
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es la que raâs dialogs, como la encabezadora del otro gru 
po.
El G®, por tanto, es el personaje principal, sobre el 
que gira toda la pieza. Su excesiva verborrea, sus incon 
gruencias contribuyen también a la comicidad.
B; 79: "La Forastera en la Corte",
G&: es una forastera que va a la Corte para adquirir for 
tuna.
G ® : uno mâs de los cortesanos que la pretenden.
Duda amorosa sobre si elige al galân sin dineros o al 
tuerto con ellos; la Corte le aconseja (acciôn dramâtica 
que lleva la Gâ auxiliada por los demâs).
Bî 93: "La guerra de amor".
La Gâ es la capitana de las mujeres en la lucha con los 
hombres, que sé defienden del amor y rendimiento. Cada - 
una con sus armas: buena voz, discrets, etc., les acome- 
ten; no rinden a ninguno, pero al final confiesan ellos 
que todo es chanza, pues nadie puede escapar de ellas.
B: 96 : "La Pelota".
Gâ y G ® : Indeterminados: Van a jugar a la pelota; repre­
sentan a las mujeres y a los hombres. Todo se aplica al 
amor: uno tira y el otro contrarresta: un amor, unos ce- 
los... Llevan asî la acciôn dramâtica. Los dos son los - 
principales, y los demâs les sirven de marco y ayuda.
Disquisiciones amorosas. Entretenimiento. No cômicos en 
si...
B; 101: "Las gorronas y el cochero".
La Gâ es gorrona, entendida y experimentada.
El G® es el cochero: se le ofrecen las gorronas e inten­
ta escaparse de ellas -4 efectos cômicos. Toda la ac­
ciôn gira en torno a él.
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B; 107: G ® : Indeterminado: un hombre cualquiera. Se dirige al
auditorio alertândole, porque todavla hay damas en Madrid 
que piden; éstas le acometen y él logra escabullirse 
—  ^ humor.
Por tanto, como en tantos: dos bloques de personajes, y 
él es el principal... Represents la visiôn optimista de 
la vida: ante el acoso, problema, reacciona desenfadada- 
mente, alegremente con su ingenio... etc., quitando im­
portancia a lo serio o trascendente (esto como vamos 
viendo ya es fundamental en él ) .
B : 128: "Los extravagantes".
La Gâ es el Amor y sale a visitar a los extravagantes 
que hay en su jurisdicciôn, a castigar a los que en vez 
de amor es antojo lo que tienen.
Como en otros, los personajes se definen y nos hacen ver 
les como entes ridiculos por sus mismas definiciones...
Se acentfla la "vis cômica" con los comentarios ingenio- 
sos, humoristicos y satiricos de la Gâ. Las soluciones, 
como casi siempre, son humorlsticas, como si no se toma 
se el "problema" en serio.
el G® es uno mâs de éstos en todos los aspectos; esté - 
enamorado de si mismo.
B : 151: G ® : un p)ersonaje mâs y totalmente secundario. Es uno del 
cortejo perteneciente al Amor Correspondido o al Platôni 
co, pues sôlo dice cuatro versos...
B : 157: Gâ; représenta al Amor.
Salen los personajes que representan algo en el amor; - 
respeto, obediencia... y les admite como maestrantes en 
la escuela del amor.
C; 1: G® y Gâ; Zagales,
Situaciôn antagônica desde el comienzo: son el Amor y el
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Desdén. Enfados y desenfados amorosos de los dos: esta - 
es la acciôn que prâcticamente llevan ellos sôlos.
No hay comicidad por ninguna parte. El fin: divertir con 
sus problemitas y disquisiciones amorosas.
C: 38: G ° : Indeterminado, hombre cualquiera.
Todo se desarrolla en situaciôn antagônica con otra mu­
jer -lâ- que bien podfa ser la G&; dialogan ambos sobre 
el dar y el pedir.
El G® acaba el baile sin darle un cuarto.
La comicidad queda patente en este tôpico del pedir y 
acosar la Mujer al Hombre. Indudablemente tendrfa gran - 
fuerza "risuena" para el pûblico...
C: 65: G ® ; Indeterminado: hombre cualquiera.
Sustentador de la acciôn y en antagonisme con el otro 
bloque: las mujeres pedidoras que le acosan (comicidad). 
Disputas, negaciôn del dar... y todo teniendo como base 
ingeniosa el nombre de las calles: asî él dice que se mu 
dô a la calle del Sordo, y si dejan ellas de pedirle son 
la calle de la Merced... etc.
C: 185: "Las Puertas de Madrid".
G ® ; Indeterminado: présenta la pieza y ordena salir a 
las Puertas. Parece que se dirigen todas a él, quien se 
luce en sus comentarios que tienen como base el nombre - 
de la Puerta. Por eso lleva la acciôn y un poco la comi­
cidad general, de la que se encargan, sobre todo, los 
otros personajes en alarde de ingenio y gracia: se defi­
nen, describen o actûan segûn la Puerta que representan.
Técnica muy extendida de desfile de personajes ante el - 
G®, aunque ellos en esta pieza contribuyen mâs a la comi^ 
cidad y tienen casi la misma importancia que él por sus 
funciones casi idénticas.
432-
C; 190: G ”; Indeterminado.
Lleva la acciôn, pues dirige el juego de "damas y gala­
nes", a quien los personajes acuden a buscar en su som­
brero. Todo es motivo para el chiste (ingenio, sâtira hu 
moristica) que él hace con el deseo de los personajes y 
el galân o dama que les toca en suerte,
Como en el anterior, los personajes también contribuyen 
a este juego linguistico.
C: 201: "Plazuela de Sta. Cruz".
La lA, que podia ser la Gâ, como en otras muchas piezas, 
es maulera, y hace la misma funciôn dramâtica que si lo 
fuese... Ante ella desfilan los personajes; uno de éstos 
es el G ® , que quiere comprarse un sombrero y le propone 
casarse con ella: comicidad por lo inesperado de la pro- 
porciôn.
C: 211: G®y Gâ; Indeterminados: hombre y mujer.
Enfrentamiento dialéctico entre los dos sobre la Mujer, 
el pedir, el no dar... Sale otra mujer también (incluso 
podria sobrar) que hace bloque con la Gâ.
C : 219: G ® : Indeterminado: hombre cualquiera.
En situaciôn antagônica con la lâ (que como en tantos po 
dia ser la Gâ) que sale a decir quién son los hombres; -
el G® sale a decir quién son las hembras- Diâlogos de -
los dos sobre el tomar y el dar, visualizados ademâs por 
la entrega y devoluciôn de una sortija.
Asunto trivial y tôpico — ♦ divertimento escênico.
G®y lâ; personajes principales, dos bandos distintos, ca
da uno tiene uno o dos personajes mâs como concreciôn o
adyudante (esto es muy frecuente en el BAILE).
C: 2 90: Gâ; Indeterminada: mujer cualquiera.
La Gâ va a por agua; Bezôn a por vino. La mûsica anuncia 
que vaya de fiesta y de baile. Asî ella dice que su aman
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te tiene escudos y los médicos mandan sangrarlos. De Be­
zôn no se dice que sea su amante, pero ella se dirige a 
él (tôpico: mâs que individualidades, simbolos los dos). 
Diâlogos sobre el dar y el no dar. Bezôn parecerâ mâs 
discrete y galân con dineros. Termina la Mûsica cantando 
el estribillo de Bezôn:
" lAy Jesûs que me ha dado un gran mal 
que no puedo apenas dar medio real..."
La Gâ y Bezôn son los personajes principales; Bezôn rea- 
liza la misma funciôn que si fuese "expresamente" el 
G®..., incluso es un poco mâs importante que la Gâ, pues 
al final de la pieza estâ al frente de las mujeres.
C: 299: G® y Gâ; Ciegos.
Se han casado. Diâlogos sobre el casamiento, celos, dote 
de la Gâ. El G® dice las gracias que tiene para marido: 
canta muy bien sus copias y con esto gana de corner. Dice 
a su mujer, la Gâ, cômo tiene que ser: que no le pida ce 
los, no se afeite, no entre en tabernas...
Doble juego de significados; la ceguera: recurso para la 
comicidad.
C: 310: G® y lâ (que podia ser la Gâ- en "interlocutores" apare­
ce una vez; Gâ; después ya siempre la 1— , pero con las - 
mismas funciones) compiten entre un carino y un desdén. 
Contrapuestos desde el comienzo. Amor, dar, no dar... 
Aparecen hombres y mujeres, y ellos actûan ya como capi- 
tanes (recurso de divertimento); ellas para luchar con­
tra el amor y para que viva el interés; ellos: para no - 
dar. Se termina la pieza sin resolverse la lucha, pues - 
cada bando permanece en su postura.
C: 331: G ® : Indeterminado.
Todos menos él actûan de flores y dicen cada uno sus ca- 
racteristicas y lo que pretenden. Piden dinero. El habla 
sobre el pedir. Pieza intrascendente y no muy inteligi-
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ble.
El G® posee las m.ismas caracterlsticas que en tan1:as 
otras piezas, aunque quizâ no tenta tanta .Importancia ni 
fuerza dramâtica.
C: 342: G®: Hombre cualquiera, tosco.
Pretende dar serenata a su Menga. Preparatives para guar 
dar la calle, mientras la Mûsica canta cosas sueltas so­
bre las que se comenta. El humer estâ resaltado en ser - 
él una persona tosca, boba; no coge el signlficado de 
las expresiones mâs elementales, provoca ast la risa al 
interpreter y neciamente la letra de la Mûsica... Menga 
le llama para que entre, pero otros parece que entran an 
tes; Menga le pide algo y êl se niega. Comentarios de e^ 
to: ellas que piden y él que no d a ...
C: 372: G ® : Caballero pobre.
Se queja de su hambre. Suena con el demonlo y que viene 
el toro. Miedoso ante esto. Despierta y se prépara una - 
fiesta, una lidia. El signe con su miedo, incluso cuando 
su dama le pide que toree. Por fin se decide a torear, - 
sin abandonar el miedo y termina la pieza enfrentûndose 
a la Mujer (comicidad), toro que corre tras el dinero - 
del Hombre.
Vemos también c6mo el G®, ademâs de ser el personaje cen 
tral y quien lleva la acci6n dramâtica, es también el 
creador de lo cômico (aqul mâs de situacidn que linguis- 
tico), convirtiendo as! al personaje en cémico por cari­
catura, degradacién y parodia del caballero.
De todo esto podemos ver ya qué clase de personaje es el Gra 
cioso y dénde reside su comicidad. He aqul sus notas mâs caracte 
rlsticas:
- Aparece en 68 de las 113 piezas de los dos Ms., es decir.
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en un 60%, con el expreso nombre de G? GÊL. Si ademâs (como hemos 
comprobado) algunas piezas que figuran en versiones o en Manus­
crites diferentes, aparecen en unas tal personaje, y en otras - 
ese mismo, pero no con el nombre de Gracioso (en C: 52: la G—  es 
la Luisa de A: 277; en A: 274: el G® y G& son la Noche y el Sue- 
no de C: 214; el G® y Ga. de B; 53 son el G® y Gila de C: 304, - 
etc.), y si vemos c6mo en los BAILES en que no existe G? GA. ex- 
presos, sino otros personajes que se comportan de la misma mane- 
ra que ellos, podemos entonces concluir afirmando que:
Hay un personaje concrete, determinado, "encargado de" 
aparezca o no aparezca con el nombre de Gracioso, aun­
que en un porcentaje bastante elevado conserva este - 
nombre.
- De estas 68 piezas
. en 60 aparece el Gracioso 
. en 39 aparece la Graciosa 
. en 23 aparece el Gracioso y la Graciosa.
Luego :
Primacîa del personaje cômico masculin© 
n i n o .




Este personaje femenino tiene las mismas caracteristicas 
funcionales y dramâticas, pero estâ a caballo entre los restan­
tes personajes secundarios y el G ® , por lo que suele estar en in 
ferioridad "vital” ; por eso nos referimos siempre al Gracioso, - 
aunque a veces este G® sea femenino (compléta o sustituye al mas 
culino). Por eso:
I-------------------------------------------------------------------------   I
î La Graciosa es menos"c6mica" que el Gracioso. |
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Gira en torno a él como los demâs personajes. Incluso cuan­
do es personaje central, con él, es como si fuera el "partenaire" 
del G ® , pero en el papel de "segundo payaso" ...
- Dentro de la pobreza sicolôgica general de los personajes 
de esta pieza, el G® sigue esta llnea, aunque como personaje 
principal suele aparecer un poco mâs caracterizado; se muestra - 
casi siempre con superloridad manifiesta con respecto a los de- 
mâs personajes. Suele inaugurar la escena, mâs o menos de la ml£ 
ma manera: "Yo soy, senores...", y es juez de amor, capitân, za- 
patero..., por quien pasan a consulta las mujeres y demâs perso­
nas. Lleva siempre la batuta; el Baile lo suele terminer él y a 
su indicaciôn acaba, pidiendo con frecuencia perdôn al pûblico. 
Es perfecto conocedor de las mujeres y de su mundo: por ello 
aconseja o se muestra como medlador, o acaudilla ci los hombres - 
para librarse de sus enganos porque ellas buscan sdlo el dinero. 
Cuando juega con palabras y frases de doble sentido, lo hace a - 
sabiendas, pues tiene conciencia de su Ingenio. Como el pûblico 
también lo capta, es en este sentido su refiejo intérprete y se 
coloca as! en su mismo piano.
Se cree tan superior y seguro de si que con frecuencia se - 
rie, burla o huye de la Mujer: ligero desprecio burlesco nacido 
de su arrogancia. Este aplomo, sentimiento de superioridad, es - 
una de las constantes y notas mâs fundamentaies de la figura del 
Gracioso.
Por otra parte, estos caractères générales senalados, al - 
igual que en la Comedia, no son cémlcos en si? sélo algunas ve­
ces, al prolonger caricaturescamente los rasgos, pueden lograr - 
la risa.
- Dramâticamente forma un bloque distinto de los demâs per­
sonajes; G®/G&; G®/ Gë., 2a; G®, G&/ los demâs; G®/ los demâs. Es 
él el personaje principal y los demâs los secundarios.
Suele hacer su presentaciôn -sobre todo en los de oficios-
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y lleva asî las riendas de la acciôn al enfrentarse al resto de 
los personajes; situaciôn antagônica de los dos bloques, y esto 
ya desde el comienzo.
La acciôn, como los personajes, gira en torno a él, pues - 
la técnica de desfile de personajes ante él es un recurso muy 
utilizado.
Ese antagonismo, bien del G®/ resto de personajes, o G®/G&, 
caracterlstico de estas piezas en su desarrollo dramâtico, con- 
tribuye muy bien al "divertimento", a la finalidad del BAILE.
Indudablemente, con lo que llevamos expuesto, vemos ya la 
notable dlferencia entre el Gracioso de la Comedia y el del BAI­
LE (un estudio comparative séria muy interesante, pero no pode­
mos detenernos ahora en ello). Senalemos sôlamente que en la Co­
media représenta generalmente unos mismos papeles: lacayo, cria- 
do del protagoniste, contrafigura del héroe,de su nobleza...(31). 
En el BAILE représenta una gama variadisima de papeles, aunque - 
sobresalen los de oficios y el de indeterminado u Hombre General. 
No hay como en la Comedia sentimientos elevados o caballerosos, 
nobles, por lo que el Gracioso no es la contraposiciôn de ello - 
en su espiritu plebeyo y moral realista del pueblo bajo- No hay 
esto a lo que contraponerse... Por eso no es la contrafigura -va 
lor de contraste- del galân o protagoniste de acciôn secundaria, 
ni sirve para aclarar o complétât situaciones; es el que las di­
rige y en definitive el protagoniste de la acciôn, que tendrâ co 
mo fin el divertir.
De los 68 BAILES, 32 son de los llamados "de oficios": el - 
G® o la Gâ, supuestos maestros en distintas profesiones reciblan 
distintas visitas y as! entretenlan al pûblico con su ironie, 
chistes, baile... a la vez que pasaban caractères -unidimensiona 
les- ridIcuLos o misteriosos que haclan reir por las pullas o - 
alusiones a cosas o a sucesos del momento... El oficio, pues, es 
un simple pretexto del que se vale el G® para su fin.
Por eso:
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- Es el personaje "encargado de" divertir por el entreteni- 
miento sin risa o con risa. En este sentido es el que lleva el - 
hilo del humor. Tiene conciencia de ser eso: "gracioso" y por - 
eso los papeles que desempena, juez, zapatero, etc., son secunda 
rios, mero pretexto; de ah£ que no existe identificaciôn con - 
ellos. No actûa como verdadero letrado sino como un personaje - 
"encargado de" divertir, y ademâs, mâs que los demâs. De ah£ tam 
bién su conciencia de superloridad.
Las pocas veces que aparece o puede aparecer como un perso­
naje secundario, también en estas ocasiones es el encargado de - 
la comicidad mâs que los demâs.
Represents la yisiôn optimiste, desenfadada de la v ida, de 
los problèmes que le présentant no los resuelve, o lo hace ale- 
gre o jovialmente, quitândoles importancia , convirtiéndolos en 
pretexto.
No es necesariamente, pues, "cômico", sino el que entretie­
ns, llevando, creando la acciôn dramâtica, el guia del entretenir 
miento. No nos reimos de é l , nos divertimos con é l .
Pocas veces el G® es cômico en si, en su carâcter, sino que 
es productor de lo cômico, con sus chistes, ironias, agudezas, - 
sâtira-hvunoristica, frases de doble sentido... Estos son los re- 
cursos que mâs frecuentemente posee... Otras veces créa la risa 
por otros procedimientos de muy variada indole, siendo los mâs - 
caracteristicos: la no soluciôn de los probleraas de los persona­
jes a los que llama o vienen a él para que les cure; la lucha de 
sexos: visiôn de la Mujer como enemiga del Hombre, o perseguido- 
ra de su dinero (mûltiples muestras), por lo que hay que escapar 
de ella; otras veces se vestirâ de duena, o tendrâ miedo excesi- 
v o , serâ medio tonto...
Tiene siempre como meta el quitar importancia a las cosas, 
ahuyentar los problemas y convertir el ceno arrugado de la vida 
en alegra despreocupaciôn desenfadada...
Por supuesto que en este aspecto también es distinto del
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Gracioso de la Comedia (vuelvo a recorder que séria interesante 
un amplio estudio comparative). Los Graciosos de la Comedia son 
graciosos "en contraste con otros personajes graves que repre- 
sentan otra moral de la que aquellos profesan y la representan - 
por comportarse con arreglo a los imperatives del alma noble. Un 
Gracioso es Gracioso por lo que tiene de antiherolco y es asî 
porque carece de nobleza..." (32).
En el BAILE se da también este contraste, pero al rêvés, no
por inferioridad noble del Gracioso frente al héroe, sino por su
perioridad vital y dramâtica del Gracioso frente al resto de los
personajes.
No olvidemos tampoco que al igual que en la Comedia el Gra­
cioso no podîa aburrir, amargar la sesién a los espectadores, -
por ello puede a veces divagar sobre el amer, celos..., morali- 
zar suavemente, ironizar, satirizar con mâs o menos fuerza, slem 
pre en el BAILE con menos; pero todo ello sin que nunca estorbe 
su finalidad principal -y casi ûnica en el BAILE- de divertir.
Si hacemos ahora una apretadîsima sîntesis del presents ca­
pitule conviene retener, por lo menos, las siguientes conclusio- 
nes générales de lo cômico;
- El Gracioso, que es distinto dramâticamente y como figura 
cômica del Gracioso de la Comedia, es personaje principal, 
creador de la acciôn dramâtica con su funciôn antagônica
y creador al mismo tiempo del divertimento general con o 
sin risa.
- Hay bastantes BAILES en los que no hay nada cômico, ni en 
los personajes, situaciôn o lenguaje. No olvidemos que el 
fin del BAILE es entretener; son las piezas en que discu- 
ten los personajes o dialogan sobre el amor, celos, o - 
cualquier otro punto trivial; aunque los personajes sean 
pastores-.- su voz es anônima, genérica.
- La sâtira-humorlstica, la ironla, el ingenio, van dirigi- 
dos también con frecuencia a personajes que no salen a es
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cena y suelen ser tlpos: duena, tabernera...
El humor lo dirige, lo ejecuta, por asî decirlo, uno o 
dos personajes centrales: el G®;G° + Gâ; Gâ + otro perso­
naje; G° t personaje. Los demâs personajes son como un co 
ro o medio, "partenaire", 2 ® payaso...
Predominio de lo cômico linguîstico sobre el de situaciôn 
o el de caractères (personajes).
Los personajes, el argumento, las situaciones... todo es 
un pretexto y estâ subordinado al Gracioso... y éste; a - 
divertir.
La raîmica cobrarîa suma importancia y contribuirîa sin lu 
gar a dudas al divertimento general.
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Para ver el nûmero de personas que intervienen en estas pie 
zas, distinguimos a titulo pedagôgico las personas masculines - 
(hombres), de las personas femeninas (mujeres). Deteniéndonos - 
en estas ûltiraas encontramos una gran variedad; desde los Dalles 
que carecen de personajes, y por lo tanto de personas femeninas 
hasta los Bailes que pasan de la decena (1).
Asî hemos encontrado 10 Bailes en los que el nûmero de per­
sonas femeninas es 0. Son los N* 193, 194, 195, 196, 199, 201, 
202,203,204,205, de "A" (2). Representan sôlo el 6%. De éstos,- 
en unos intervienen sôlo los Mûsicos: 193,195,196, que narrarv
cuentan distlntos argumentes. Los restantes no tienen acotaciôn 
de ninguna clase,pero es lôgico pensar que serîan los Mûsicos -- 
también qulenes se encargarîan de ello. Es decir; no existe en 
estos Balles la mujer como personaje.
Una mujer Interviens en 13 Bailes,es decir:en un total de —  
7,7%. Son los Balles Nûms. 197,206, 222, 232, 339, 348, de "A"; 
los de las pâgs.; 18^19, 52-53, 151^152, de "B"; y los de las —  
pâgs. 37-40, 92-95, 145-146, 372,-379 de "C’’.
De éstos, el nûm. 197 de "A" es todo él narrado y suponemos que- 
por los mûsicos, Imprecislôn por falta de acotaciones; sôlamen­
te una: "salen acompanando a la Maya algunos labradores y pônen 
la en su silla". Aunque no interviens dialôgicamente, sî estât^ 
camente con sus presencia y gestos en el escenario.
En el nûm. 339 de "A", figuran entre sus "Personas" el alcalde, 
dos mujeres, un mirôn, un soldado, dos hombres y mûsicos, pero - 
Intervienen ademâs el Gracioso y Todos. De las dos mujeres sôlo 
interviens una: la M u j . la., inventera de usos. Lancemos la posi 
bilidad de que esta otra mujer intervenga en Todos; incluso en - 
Todos podrîa haber mâs mujeres, en un nûmero paralelo al de los 
hombres para las mudanzas del baile. De todas formas, los compo- 
nentes que figuran en "Todos" serân vistos como un personaje apar 
te, como una suma total o parcial de los personajes que han apa- 
recido o aparecen en escena.
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De la misma manera: el nûm. 34 8 de "A", donde figuran como 
"personas" Menga, Bras, Mujeres, Mûsicos. Sôlamente intervie- 
ne Menga. Las acotaciones nos dicen: "Salen todos", es decir:
zagales y zagalas pues son llamados por Pascual y Menga. Esta 
Esta dice cuatro versos y a continuaciôn" la acotaciôn "Repi- 
ten", y debajo: "cruzado hecho y desecho". Es decir, que esos 
"todos" son como un eco, complemento y movimiento al diâlogo - 
Bras - Menga, y por tanto las mujeres de estos sucesivos "Repi 
ten" estân indeterminadas y subordinadas a la ûnica mujer-per- 
sonaje claro y total del Baile.
Exactamente ocurre en "B" pâgs. 18-19, donde dice La acotaciôn; 
"Sale la Graciosa con las mujeres", pero nada mâs; toda la le­
tra del Baile la llevan entre el Gracioso y la Graciosa; las - 
demâs mujeres actûan en "Todos" para cantar el estribillo y - 
ejecutar las mudanzas. También podrlamos ver algunas mujeres 
mâs en el "todos" de "B ", pâgs. 52-53.
En "C", fol- 92-95, notamos una gran desproporciôn entre - 
el nûm. de mujeres; 1, y el de los hombres; 9 (Sim., "Salen —  
cuatro", "Otros cuatro"). Quizâ sea por el mismo argumento y- 
finalidad del Bdile: estân bailando los hombres el "afuera, —  
afuera, aparta,aparta", y ella les reta y desafîa a bailar, -- 
pues confia en su brio y donaire. De esta mansru, entre tanto- 
horabre, resaltq mâs por su maestria y distinciôn las cualidades 
danzantes de la protagoniste.
En las pâgs. 372-379 de "C" no es tan grande la despropor­
ciôn: 1 y 4 Ô 5 (ademâs de los mûsicos). Papel secundario re­
présenta la mujer aqui.;16 principal son las situaciones ridicu 
las del Gracioso; ella asume cierta concrecciôn -en su indeter 
minaciôn de mujer- de mujer genérica que corre tras el dinero: 
"su dinero es el toro/ correrle quiero".
Dos mujeres intervienen en 27 Bailes; 17,4%. Son los Bai­
les nûms. 189,190,191,192,200,278,337,341, de "A'; los de las- 
pâgs. 19-21, 36-37, 68-70, 79-80, 01-82, 134-135, 147-148,25-6,
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de "B", y los de las pâgs. 1-7, 52-57, 75-35, 196-200, 110-117, 
211-213, 219-222, 242-249, 260-264, 310-315, 342-348, de "C".
En el nûm, 191 de "A" dice la acotaciôn: "Salen los mûsicos
con sus guitarras y algunas damas con ellos, divldense en dos - 
corros y siéntanse diciendo..."- No sabemos cuântas damas inte£ 
vienen en el corro 2*.
Puede ser también que estas dos damas , Muj. la. y 2a., que in- 
tevienen en diâlogo dramâtlco, pertenezcan también al coro 2^. 
Vayamos observando la indeterminaciôn sicolôgica de los persona 
jes en el asunto y finalidad del Baile. Estas dos mujeres no - 
Interesan por sî mismas sino porque llevan la acciôn narrada —  
del Baile ("unos juegos que huelen a verdades") que, junto con - 
la mûsica y el juego escênico de coros, mudanzas, etc., da ese- 
tono festlvo y alegre tlpico de estas piezas.
Lo mismo ocurre en otros Sailes, como en el nûm. 192 de la mis­
ma colecclôn: "Salen los bailarlnes y damas en hâbito de portu 
gueses". Se van y "salen ballerines y las damas de gallegos".- 
No dicen si son otras. Es seguro que sean las dos mismas muje­
res.., Ademâs la letra de la narraciôn no la cantan ellas sino 
también los bailarlnes pues no hay ninguna acotaciôn de cambio- 
de Interlocutor; el Baile no persigue la pintura sicolôgica ind^L 
vidual de caractères, sino el ambiente general movido, alegre y 
optimiste (aquî se consigne por la amalgama de la narraciôn en­
tre zagales sobre baile y amor, el lenguaje portugués y gailego, 
el canto y la danza desde el comienzo).
En el nûm. 341 de "A" aparecen ademâs otras mujeres que no- 
"actûan" hablando pero sî mîmicamente y en un total de 5, segûn 
acotaciones como las siguientes; "levantan una cortina y véase- 
un hombre soplando en un arnafe y una mujer en conversaciôn -- 
con un hombre".
En el nûm. 349 de "A" segûn las "Personas" intervienen mâs de - 
dos mujeres, pues figuran: Menga, Mujeres..., pero sôlo sale 
una mujer que dice unas pocas palabras. No hay coro ni "todos"
ni acotaciones de baile ni nada que dé una idea de dônde po---
drlan intervenir estas "mujeres" de las "Personas". Entonces -
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ccontradlcciôn o copias y variantes, espiritu juglaresco de les 
Bailes?
En "C" 75-85, las mujeres son Juana y Bernarda, pero deben 
intervenir mâs en "todos". Al final del Baile se despiden —  
cantando y bailando... para eso salen todos "los presos y las- 
presas" y cantan y bailan unas seguidillas apropiadas. Obser- 
vemos, pues, la presencia de "todos" como personaje y la i n d u  
siôn en él de mujeres -también hombres- indeterminados, medio- 
todo ello para la festiva alegrîa de las mudanzas-baile.
Observemos la no veracidad de las personas en el de las---
pâgs. 310-315, pues intervienen como mujeres la Graciosa, la.- 
y 2a.; pero sôlo hay 2: la Graciosa y la 2a. (pues la Graciosa 
y la la. es la misma). cConfusiôn del autor?
Parecido es el de las pâgs. 342^348, también de "C", donde ---
quizâ haya mâs de dos mujeres porque dice; "todas" y esto no - 
lo diria si sôlo fuesen dos las que salen... Nos inclinâmes - 
por esto: que haya mâs, sobre todo si son como aqut 6 los hom­
bres. Asî podîamos ver esas mujeres indeterminadas que no fi­
guran en los personajes pero que aparecerân en el momento pre- 
ciso para bailar o para la mîmica.
Très mujeres intervienen en 38 Bailes: 22,8%. Son los nûms.-- 
198, 214, 230, 253, 256, 275, 277, 325, 338, 340, 342, 343, —  
344, de "A"; los de las pâgs. 1-4, 21-22, 37-40, 50-51, 111- - 
112, 101-102,132-133, 136-137, 140-142, 144-146, 153-154, de - 
"B"; y los de las pâgs. 71-74, 86-91, 96-103, 190-195, 207- —
210, 222-229, 236-241, 250^253, 265-269, 271-278, 290-293, ---
294-298, 299-303, 316-319, de "C".
Notemos en el nûm. 253 de "A" que una de las mujeres, como ocu 
rre con frecuencia, es la principal. Aquî hace de Mundo; las- 
otras dos apenas actûan, o en corro: "todos"-..
Lo mismo ocurre eh el nûm. 256, también de "A", aquî ademâs se 
alude a mâs mujeres de las que figuran el el reparto: Josefa,- 
Muj.la., 2a., y Salvador llama ademâs a Juana, Quiteria, y a -
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Leonor; pero no hay indicaclôn de que estén o actuén en escena; 
en cambio, Josefa, Muj. la, y 2a. sî actûan, luego hay que de- 
ducir que esas très de mâs no actûen y sean una "suposictôn" - 
dramâtica, una alusiôn.
En el nûm. 325 de "A” una mujer no actûa dialôgicamente.
En el nûm. 340 de "A" de las très mujeres que actûan en "Perso­
nas" sôlo intervienen Inès y Muj.2a., quizâ figure la otra en - 
"todos".
En el nûm. 342 de "A"; très muj. y una mâs que sale al final —  
"vestida de cardenalito achando la bendiciôn", inteviene en "to 
dos" cantando.,., puede ser una de las très mujeres anteriores- 
u otra mâs. Notemos esta indeterminaciôn, caracterîstica de —  
los Bailes, en la acotaciôn: "Salen al son de atabadillos todos 
l2 Ê_gyÊ_bybiere, vestidos de papel y uno vestido de nino... y - 
una vestida de Cardenalito..."
En el Balle de las pâgs. 50^51 de "B" existe acotaciôn de "6 " - 
al comienzo en la parte superior derecha. Como es bailado des­
de el comienzo no sabemos cuântas m u j , entran en estas 6 (perso 
nas); pero las que hablan e intervienen son très mujeres: mitad 
hombres y mitad mujeres para mudanzas-baile. Es lôgico, pues,- 
la Graciosa es el eje del Baile junto con Bras; la 2a. y 3a. —  
son sôlo medio para poner las paces entre el Gracioso y la Gra­
ciosa que discuten en el desarrollo del Baile. Quizâ habîa ---
très mujeres dramâticas: G®, 2a., 3a., y otras très para las mu 
danzas y "todos"...
En el de las pâgs. 294-298 de "C", aparté de las très mujeres,- 
intervienen ademâs los mûsicos como personaje; en ellos hay tam 
bién mujeres pues segûn la acotaciôn: "Salen los mûsicos" y
Mûs.- "cquién diremos n inas / que nos bozean?" 
pero no actûan independientes sino como partes intégrantes de - 
la mûsica; aunque quizâ, como en este Baile los Mûsicos inter—  
vienen dramâticamente al presenter a los personajes que van sa- 
liendo al mesôn del mundo (se adelantarîa entre ellos la mujer
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cuando se refiriesen a ella; "Esta cariconfiada/ a pedir posada 
llega’V ) , entonces vemos que aunque hubiese mâs mujeres, por lo 
menos, intervienen 4, si a esta de los Mûsicos la suponemos ac- 
tuando independiente del conjunto musical a que pertenece...
Cuatro mujeres intervienen en 54 Bailes; el 32,5%. Son los ---
nûms. 187,213,219,221,224,235,237,243,248,274,345,346,347, de - 
"A"; los de las pâgs. 6-9, 10-12, 13-17, 23-24, 27-28, 40-4 3, - 
32-34, 46-48, 103-104, 98-100, 121-122, 123-124, 53-55, 63-65,- 
71-75, 76-78, 83-84, 96-98, 104-107, 107-108, 109-110, 112-114, 
114-116, 116-118, 118-120, 128-130, 142-144, 148-150, 155-157,-
157-159, de "B"; los de las pâgs. 58-59, 65-70, 104-109, 119---
124, 185-189, 201-206, 214-218, 279-289, 320-323, 336-341, 357- 
362, de "C".
En el nûm. 221 de "A"; 4 mâs de dos actûan en "todos y otras —  
très que hacen de doctores (personajes masculinos),pero no sabe 
mos si son las mismas , Indeterminaciôn.
En el nûm. 224 de "A." Josefa hace de alcalde villano (personaje 
masculine), Una o dos son las mâs que suelen actuar. En el -- 
nûm. 2 43 de "A" en la lista de Interlocutores aparece una mujer 
mâs: Maria, pero no interviene en el Baile, tampoco hay "todos" 
donde lo podrlamos englobar, luego no existe como personaje, —  
aunque aparezca su nombre en "interlocutores".
En el nûm, 187 de "A", cuatro mujeres y quizâ très mâs aludidas 
que aparecen en "todos al ser llamados los zagales del monte.
En el nûm, 248 de "A", puede ser que haya alguna mâs pues han - 
salido ya las cuatro que figuran en "interlocutores", menos la- 
Autora que sale a continuaciôn, y sin retirarse aparecen nuevos 
personajes; "Salgan todos los demâs bailarlnes, hombres_Y_muje- 
res, de peregrinos, cantando con los sombreros en las manos y - 
dando vueltas por el tablado y luego se pongan en ala"; pero sô­
lo intervienen estas mujeres de mâs, no sabemos cuântas, en "to^ 
dos" .
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En el nûm. 345 de "A", en "interlocutores" figuran sôlo très —  
mujeres; pero en la pieza interviene otra mâs: Josefa.
Notemos que en el nûm. 346 de "A" actûan cuatro mujeres pero —  
dos de ellas hacen de hombres: de Camacho y de Perico; 4 muje—  
res personas de las que dos son personajes masculines.
Suponemos también que cuando hay personajes abstractos, como en 
el nûm. 347 de "A", los abstractos femeninos: la voluntad, la- 
memoria...e t c ., son representados por mujeres.
En el Baile de las pâgs. 98-100 de "B", aunque intervienen 
cuatro mujeres, quizâ encontremos una mâs, pues estân dialogan- 
do Pascual y Gila y "aparecen zagales y zagalas cantando y bai­
lando" y bailan "a 4 todos" entre ellos, pues se dirigen a Pas­
cual y Gila,.. Por esta acotaciôn de "a 4 todos" nos inclinamos 
a pensar que haya cuatro parejas de bailarines, aunque sôlo in- 
tervengan en individualidad: mujer, la., 2a., hombre. No puede 
ser que ballen todos y que estos sean en nûmero de 4; "a cuatro 
todos", porque entonces so se cumplirla la acotaciôn anterior:- 
"Salen zagales y zagalas-..", por eso pensâmes que son cuatro - 
parejas de danzarines.
En el de las pâgs. 55-^58 de "B", a falta de acotaciones, supone 
mos lôgicamente (el tabaco se dirige a ellas: "senoras no me —  
amohînen") que las figuras de garrapata, lombriz, golondrina, y 
corneja son representadas por mujeres.
En la pâg. 112 del citado Ms. dice la acotaciôn: "Salen Ve­
nus y très ninfas", pero sôlo interviene Venus y una ninfa. No 
hay "todos", entonces, dos ninfas de las que salen con Venus in 
tercendrân sôlamente con su presencia coreogrâfica, que es lo - 
mâs lôgico; de lo contrario séria una contradicciôn la acotaciôn 
y no dirla la ninfa la. "Mira que aquî con sus ninfas/ estâ Ve­
nus" .
En las pâgs. 114-116 de "B"; cuatro mujeres y el Gracioso - 
vestido de duena haciendo tal personaje, es decir: de mujer, pa 
ra dar mâs ironla y comicidad. Luego en este Baile; cuatro mu-
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jeres personas y c.inco mujeres como personage.
En el de las pâgs. 116-118 de "B" hay cuatro mujeres perso­
nas de las que très son personajes femeninos, pues la Graciosa 
actûa de juez; de las otras tres mujeres, ministres del juez, - 
sôlo actûa una en diâlogo dramâtico; las otras dos sôlo en movi 
miento y presencia dramâtica. Es decir: 4 mujeres de las que - 
una es persona y las otras tres verdaderos personajes dramâti—  
COS. La mûsica actûa como personaje también: quizâ en ella ha- 
brla alguna mujer mâs pero no hay acotaciôn ni rasrioque lo indjL 
qu e .
En el de las pâgs. 128^130; 4 mujeres personas, pero quizâ 
tres personajes, pues la Graciosa es el Amor, pero Amor en abs- 
tracto, no necesariamente femenino.
Lo mismo vemos en el de las pâgs. 157-158: La Graciosa represen 
ta al Amor, pero su rendida voz habla "por la maestranza", es —  
ella amor maestranza; a los demâs les admite por maestrantes —  
del amor.
En el Baile de las pâgs, 119-124 de "C"intervienen cuatro - 
mujeres, aunque a primera vista fljândose en las acotaciones pu 
diera parecer que son très, pues sôlamente actûan mujer la., 2a, 
y 3a. La la. , que sale al principio junto con el Gracioso, ac­
tûa como su ayudante, de boticario; a continuaciôn, otra acota­
ciôn; "mujer la, Sale" , por lo tanto no es la misma que la la. 
anterior, ayudante del Gracioso; podrîa interpretarse que es - 
la misma mujer en bivalencia dramâtica, pero por el argumento - 
y actuaciôn del Baile nos inclinamos a pensar que son dos dis—
tintas y que la la,, ayudante de boticario, sea la Graciosa  
(error quizâ de copistes: poca dlferencia entre las graflas ma­
nuscrites G y 1).
En el de las pâgs. 185-189 de "C", si nos atendemos a la —  
lista de personas vemos que actûan cuatro mujeres y cinco hom—  
bres, pero todos representan personajes femeninos: calies de Ma 
drid (Puerta de Moros, del Sol, de Foncarral,.-), luego dejan-
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do a un lado la posible indumentaria ir6nlco-simb61ica de los - 
actores, hendrlamos en este Baile que cuatro personas femeninas 
+ cinco personas masculines representan 9 personajes femeninos.
En el de las pâgs. 214-218 de "C", también cuatro persona—  
jes, pues suponemos que la Noche, como madré del Sueno que es - 
(los dos personajes principales, como el Gracioso y la Gracio—  
sa), sea una mujer quien lo représente.
En el de las pâgs. 357-362 de "C"; cuatro mujeres personas, 
de las que una hace al principio de personaje masculine y al 
nal de femenino, Francisca. Curiosa Bivalencia dramâtica.
Cinco mujeres intervienen en 11 Bailes: 6 ,6%.
Son los Bailes nûms. 188,137, de "A"; los de las pâgs.44-46, 
59-60, 65-67, 91— 93, 130-131, de "B"; y los de las pâgs.26-31,- 
230-235, y 331-335 de "C".
En el nûm. 188 de "A", de las cinco mujeres, cuatro repre—  
sentan personajes abstractos: Finezît, Confianza, Envidia, Ala—  
banza. Escasez de acotaciones, por eso los suponemos femeninos. 
Fijémonos en que también son cinco hombres y el mûsico: notable 
coincidencia encaminada al paralelismo de parejas para el baile.
En el nûm. 237 de '*A'', son cinco las mujeres que Intervienen 
pero no actûa M-, que aparece en "interlocutores", y si en cam- 
bio Catalina que no aparece en "interlocutores". Podrîa pensar 
se que M- actuase también, por lo menos en "todos"; pero en es­
te baile pensamos que el "todos" se refiere a los que estân y - 
actûan,, de lo contrario existirla un "salen todos" o algo pare­
cido como en los otros Bailes.
Ocho hombres y un mûsico, pero no hay nada referente a acotacio 
nés o mudanzas de baile.
Cinco mujeres figuran también en el de las pâgs. 26-31 de "C":-
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cinco personas, actores femeninos, de las que cuatro represen—  
tan un personaje; son sainetes famososde la época; este persona 
je abstracto masculine, el sainete, se concretize en "sainete - 
cantado" en los famosos de "La Rubilla", "La Tabernera", y "la- 
jâcara?., Luego estas cinco mujeres se reparten asî los perso 
najes:
Graciosa - femenina, "jurldica salgo",, es alcalde,
la. ~ masculine: "sainete cantado"-
2a. = " : sainete, y femenino también: "La Rubilla’,'
nombre del Balle y personaje central del mismo.
3a, - masculine: sainete, y femenino; "La Tabernera", nom­
bre del Baile y personaje central del mismo.
4a. - masculine: sainete, y femenino: de jâcara, una clase
de sainetes.
Observemos la poca yeracidad dramâtica del Baile en esta biva—  
lencia mujeril y otro elemento de importancia: la "suposiciôn"- 
e "imaginaciôn" del espectador,por medio de la "alusiôn"que se- 
le hace ... Todo esto es importante en el Baile como gênero —  
dramâtico.
En el de las pâgs, 331-335 de "C", lac cinco mujeres son flores: 
clavellina, maravilla, sôlamente la Graciosa représenta a una - 
flor (femenino), pero masculina: el tomlllo... Los hombres son 
también flores, pero masculinos; romero, trébol, el azahar...
6 mujeres intervienen en 5 Bailes: 3%.
Son los nûms. 211, 227, 229, 240 de "A"; y el de las pâgs. 
71-75 de "B".
En el nûm. 229 de "A" figuran 6 en "interlocutores", pero- 
aparece quizâ una mâs: Ros., de la que no sabemos nada; puede - 
ser masculine o femenino.




Mariaiia; vino Verdea (masculine).
Isabel: vino andaluz de Lucena (masculine, ademâs sale de valieii 
te) .
Nina: vino dé Cazalla.
Dorotea: otro vino.
Es decir; dos, son cosas femeninas: lagar y cuba; cuatro, cosas- 
masculinas: vino. Ros,quizâ sea también otro vino.
En el Baile de las pâgs. 71-75 de "B" hay 6 mujeres; Gracio­
sa, 2a., 3a., y Antonia, Luisica y M-. De estas tres ûltimas se 
nos indica que salen, luego intervienen, aunque sôlo en "todos". 
Ahora bien, no sabemos si estas tres son las mismas Graciosa, 2a
y 3a., u otras distintas, lo cual es posible... Incluso hay ---
otra mujer mâs; la Graciosa dice del G “ ; "pues con Alfonsa le —  
veis/ preguntândoles sin duda/ lo mismo que a m l . E n  tal ca 
so, la tal Alfonsa también estarla inclulda en "todos". Enton­
ces, cpor qué en la acotaciôn de "Salen todos", justamente al la 
do hay un recuadro -que es otra acotaciôn- con los nombres de An 
tonia, Luisica, Maria, y no también el de Alfonsa? Es decir: -- 
cA quién se refiere exactamente este "todos"? Si se refiere a- 
todos los personajes que de una manera o de otra intervienen aun 
que no dialoguen dramâticamente, y esto parece lo mâs lôgioo po­
sible, c por qué se subraya a Antonia, Luisica y Marta cuando —  
dramâticamente tienen la misma funciôn que Alfonsa?
Observemos una caracterlstica mâs: la imprecisiôn de estas pie-- 
zas...
7 mujeres intervienen en 2 Bailes: 1,2%.
Son los Balles nûm. 254 de "A" y el de la pâg. 4-5 de "B".
En este ûltimo tampoco podemos saber a ciencia cierta el nûm. --
exacte de ellas, Y si nos fijamos en las acotaciones estâmes --
otra vez mâs ' en» el terreno de la imprecisiôn: "Salen cantando -
Gr y mujeres"; intervienen las mujeres en "todos". Si dice"G- y 
mujeres" , efectlvamente tiene que venir acompanada por dos como 
raînimo. Otra acotaciôn nos dice; "Salen cuatro mujeres cantan--
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do"; intervienen en "mujeres" y en "todas". A continuaciôn: —  
"cruzado" y "por siete", lo que indudablemente se referirS ai - 
nûm. de personas que intervienen en la mudanza; pero no tienen- 
que ser necesariamente mujeres.
De todo lo cual podemos deducir que intervienen como mlnimo 7 - 
mujeres, aunque hay posibilldad, dada la caracterlsitca imprecJ^ 
siôn de estas piezas, que figura alguna mâs,
8 mujeres en ningûn Baile.
Como mâximo sôlo un Baile podrîa tener tal nûmero: el de las —
pâgs. 4-5 de "B"; pero es difîcil de admitir dada su impreci---
siôn.
9 mujeres en un sôlo Baile: 0,6%.
Es el Baile nûm. 239 de "A". Podrîa haber también nueve en ei­
de las pâgs. 4-5 de "3".
10 y 11 mujeres; en ningûn Baile, a excepciôn del Baile de las-
pâgs. 4-5 de "B"; pero es difîcil de admitir dada su impreci---
siôn.
12 mujeres en 1 Balle: 0,6%.
Es el nûm. 245 de "A". Figuran las doce mujeres en "interlocu­
tores". Pero es que ademâs. Manuel de Coca, Trevino, Frutos, y 




Observemos que tan prolîfico nûm. de mujeres no era frecuente - 
en estas representaciones; este Baile, por ejemplo, "se hizo en 
el estanque del Retiro entre las companies de Prado y Roque" y 
podemos decir que es una excepciôn, pues ademâs por su tramoya, 
etc., se acerca a la mojiganga.
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Con mucha manga ancha hay posibilidad de que exista otro Baile 
con este rnismo nûm. de mujeres: el de las pâgs- 4-5 de ”B"., - 
pero serla probable conjetura.
13 mujeres en 1 Baile: el 0,6%.
Es el nûm. 251 de "A". Hay trece mujeres en "interlocutores", 
pero Antonia Patata, Antonia, Catalina y Josefa "salen de demo 
nios"; Ana de tigre ("yo soy fiera declarada", femenino = fie­
ra, pero masculine: tigre); Lobato, de zorra - femenino; tres- 
mujeres y très hombres de artificio de agua. Luego si hacemos 
que prédominé lo femenino sobre lo masculino por la acotaciôn: 
"llegan los que hacen fieras", tendriamos:
12 personas-actrices (femeninos).
8 personajes femeninos (cuatro femeninos ha—  
cen de diablos) + 1: Lobato = de zorra.
9 + 3  (3 hombres y 3 mujeres de artificio de- 
agua) — 12 personajes femeninos.
Obseryemos lo complicado y excepcional de este reparto desde - 
el mismo asunto y representaciôn. Excesiva tramoya y brillo - 
externo. Se acerca a mojiganga. En cuanto al nOra. un poco ex 
cesiyo de mujeres, es del mismo corte que el anterior, pues: - 
’’representâ,ronle en el Retiro las Companies de TomSs Fernândez 
y Pedro de la Rosa".
También con mucha manga ancha el de las pâgs. 4-5 de "B" po---
dria tener 13 mujeres, pero es dificil suponerlo..
Iguales caracterfsticas aparecen el nûm. de los hombres; - 
por lo tanto no nos detendremos, como hasta ahora, pleza por - 
pieza.
Si comparâmes ligeramente el nûm. de las mujeres con el nûm. - 
de los hombres, y todo dentro de una falta de acotaciones, im- 
precisiones no siempre descifrables con claridad: mûsicos como 
personaje, "Salen hombres", "todos", etc., veremos (3) lo si-
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guiente: intervienen en los Bailes nflms.:
187 de "A": 4 mujeres ( + 3 en"todas") y 1 hombre ( +4 en "to—
dos").
188 " " : 5 " y 5 hombres + 1 mûsico (4),
189 " " : 2 " y 3 hombres + 2 mûsicos.
190 " " : 2 " y 2 hombres.
191 " " : 2 " y 2 mûsicos,
192 " " zi2 " y 2 hombres? (Imprécision total tanto en -
mujeres como en hombres; in- 
dudablemente actûan mûs de - 
los indicados, pero dramSti- 
camente es imposlble preci—  
sar pues todo él es narrado- 
y no hay indicaciôn, pues, - 








0 " y 0 hombres.
Il n M ft If
" " " 1  hombres + 2 mûsicos.
" " " 0 hombres.
1 mujer y " " (Quiz# mûs,pùes acotaciôn; "Sa­
len algunos labradores", tam—  
biûn puede ser que haya mûs mu 
jeres: "salen las mozas de Tor 
desillas..." IndeterminaciOn.- 
Creemos en el paralelismo en—  
tre hombres y mujeres.)
3 mujeres y 2 hombres.
0 " y 0 hombres. (No se sabe el nûm. de hom—
bres ni de mujeres que dra-
mûticamente pueden interve­
nir, pues es todo narrado - 
y no hay ninguna acotaciôn-
de intervenciOn de persona­
jes. )
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200 de "A" 2 mujeres y 3 hombres + 1 mûsico.
201 " " 0 " 0 "
202 " " 0 " 0 »
203 " " 0 " 0
204 " " 0 » 0
205 " " 0 0 I
206 " " 1 0 + 1 mûsico.
211 " " 6 " 5 I 1 mûsico
213 "
214 " " 3 1» II 3
216 " " 6 II II 7
219 " ’• 4 II II 1
lias que salen qui 
zâ sean los mismos 
que han salido an­
tes por separado).
3 hombres {+4 que actuarân en "todos", - 
pues segûn "interlocutores" -- 
son 7 los hombres).
 hombres + mûsicos.
 hombre + 1 mosquetero, quizâ tambiën +
mûsicos.
221 " 1 4 II II 1 hombre (tbailarines).
222 II II 1 II II 7 hombres.
224 || II 4 !• II 4 Il
227 " | 6 Il II 5 II
229 " II 6 II 5 |
230 " II 3 II II 3 II
232 " II 1 II 2 II + 3 mûsicos + mûsicos-
235 " " 4 •1 4 II {+ mûsicos) (5).
237 " " 7 II *1 7 II (+2 que actûan en "todos" En -
este "todos" puede haber también 
mujeres).
10 hombres (casi siempre en todos estos- 
Bailes donde abundan los per­
sonajes, sôlamente 1 6  2 hom­
bres o mujeres son los que —  
mas intervienen; los restan—
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tes salen una vez, dlcen algo 
y ya estâ; actûan de nuevo —  
quizâ conjuntamente a coro en 
"todos").
240 de "A" 6 mujeres y 6 homt)res.
243 " " 4 " ' 6 " + mûsicos.
245 " " 12 " " 14
248 " " 4 " ” 7 " (quizâ agunos mâs "salgan los de
mâs bailarines, hombres y muje—  
res" que actân en "todos").
251 " " 13 " " 14
253 " " 3 " ” 4
254 " " 7 " 4
256 " " 3 " " 5  " (quizâ alguno mâs que pueda in—
tervenir como personaje, pues; —  
"salen bailarines y mûsicos can- 
tando"; pero s61o actûan en "to­
dos" y no sabemos exactamente —  
cuântos son ni a quiânes se re—  
fiere).
274 " " 4  " " 4
275 " " 3  " " 4  ’ ( + 3  que intervendrân en "todos',’
segûn "Interlocutores").
277 " " 3 " 2  " (+ otros 2 que intervendrân en -
"todos", segûn ”Interlocuto ---
res"),
278 " " 2 " " 1  " -f- coro mûsicos 4 coro mûsicos —
(+ "todos" que serâ la suma de - 
todos los personajes que ya han- 
actuado. ^Verdaderos personajes- 
dramâticos? Desde luego 3 son - 
los dialogantes + "todos". Pero 
el Baile es todo a casi todo na-
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rrado + Indetermlnaciôn por fal­
ta de acotaciones),
325 de "A" : 3




341 " " 2
342 " " 3
343 " 3
344 " p 3
345 n 4
346 1» 4
347 p « 4
348 1* 1
349 " " 2
En los de las
1-4 de "B" : 3
4-5 n 7
6 7-9 f 4
 mujeres y 2 hombres (+ mûsicos).
9 " (+ "todos") (6 ).
6
3 "
1 " (+ otros 6 que actûan sin ha-
blar, mimicamente).
2 "
4 " {+ "todos", pero poco)-
5 " (suponiendo que Val. y Men. -
sean hombres + "todos").
3 " + mûsicos (+ "todos").
2 " (pero personajes roasculinos;-
nlnguno, pues Camacho y Peri- 
co los hacen de dos mujeres).
3 "
4 " (y quizâ mâs, lo mismo que mu­
jeres, que no actûan dialûgica 
mente, pero si en mudanzas).
3 ” + mûsicos + 1 mûsico.
 mujeres y 4 hombres ("todos", "Salen bailarines").
" " 7  " (no se sabe con exactitud: ---
"Sale cantando G® y hombres",- 
"Salen hombres"; estes ûltimos- 
no actûan dramâticamente).
" " 3  " (quizâ otro mâs que interven--
drâ en "todos", pues: "Salen - 
cantando cuatro mujeres y cua­
tro hombres").
4 6 4-
10-12 de "B" : 4 mujeres y 1 hombre,
13-17 " " 4 " " 6  hombres.
18-19 " " 1 " " 1  " (lo mismo que en mujeres,-
algunos mâs: "Salen el G*- 
con los hombres" que inter 
vendrân dramâticamente s6- 
lo en "todos").
19-21 " " 2 " " 1 " + mûsicos. (quizâ alguno mâs
en "todos" por lo
menos para las mu
danzas y tambiën- 
dramâticamente).
21-22 " " 3 " " 2  " (en "todos": quizâ haya al
guno o mâs, como mujeres o 
puede que sean "todos" los 
que intervienen dialôgica- 
mente).
23-23 " " 4 " " 1 p
27-28 " " 4 !» !• 4 »!
29-31 2 !» »» 4 P (quizâ como mujeres, aigu 
no mâs; "Salen "todos").
36-37 " 2 " " 1 P (+ "todos").
37-40 " " 3 " n 2 P
40-43 " 4 " " 5
50-51 3 1 !• ("todos"; interviens muy 
poco).
25-26 " " 2 I» p 3 P + mûsicos ("todos").
32-34 ?* " 4 !» n 1 H
46-48 p " 4 ?' p 3 H (4 "todos") .
6 1 - 6 2 " " 4 " « 5 (y "todos").
103-4 " " 4 " " 1 (pero por lo menos otros
très mâs: "Salen cuatro -- 
hombres y caut.ro mujeres - 
..." que intervienen en —  
"todos").
44-46 de "B" :; 5
98-100 " 4
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mujeres y 4 hombres.
„ I, 2 " (quizâ mâs: "Salen zagales
y zagalas cantando" que in
tervendrân en "todos").
" " 4  " ( y  "todos").
». « 6  »»
>1 n 3 If
" « 1 " {+ "todos").
" " 2  " (+ "todos").
" " 4  " (suponemos que los persona
jes de Tabaco y Candil los 
hagan, por el contexto).
(y "todos" que interviene- 
muy poco; a falta de acota 
ci6n, y por el asunto supo
nemos que sean los mismos).
59-60 5 p 5
63-65 p 4 p « 3 p
65-67 p 5 r M 5 p
68-70 p 2 p P 1 p
71-71 p p 6 V P. 3 V
76-78 p 4 n If 4 "
79-80 2 p P 6
+ "todos" ("Salen todos"). 
C'todas", que intervienen- 
dialôgicamente poco). 
(suponiendo por el asunto- 
masculinos al Amor y al In 
terés; quizâ 1 + : el G*,- 
por acotacidn; pero no ac- 
tûa a no ser en "todos" y 
s61o para repetlr estrofas).
81 " " 2  '« " 3  " ("todos": "Salen todos"; in
tervienen s61o para repetir 
como eco).
83-84 " " 4 " " 3  "
91-93 " " 5 " I' 5 "
93-96 " " 5 " " 4  " (+"todos": muy probable que
sean sôlo los que han inter
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veniclo. Intervienen muy - 
poco dlalôgicamente).
96-98 de "B" : 4 mujeres y 3 hombres.
101-102 " " 3 " 1 Hombre
104-107 " 4 " 2 hombres.
107-108 " " 4 " 1 hombre.
109-110 " 4 " 1
112-114 " " 4 4 hombres.
114-116 " " 4 p 3 p
116-118 " 4 " 4 p
118-120 " " 4 " 4
128-130 p 4 4
1
130-131 5 5
132-133 " 3 p 1 "
134-135 p " 2 p 2 p
136-137 " p 3 p 2 p
140-142 " 3 p 4 "
142-144 " " 4 p 3 p
144-146 3 p 2 p
147-148 „ 2 p 2
148-150 " " 4 p 4 p
151-152 " " 1 p 5 p
(de los que uno hace de­
persona je femenino :duena). 
(+ mûsicos).
( y una vez "todos", pero 
suponemos que sean los —  
mismos que han interveni-
do y que ya han ido sa---
liendo).
(+ otros qu no intervie-- 
nen dialdgicamente, sino- 
quizS en "todos", pues -■
(suponiendo que el Amor - 
correspondido y el Plat6- 
nico sean hombres. El G*; 
Coro y Coro 2*, en los 
que quizâ haya también mu­
jeres) .
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153-154 de "B": 3 mujeres y 1 hombre (aunque hay mâs que no -
intervienen dialôgicamen 
te y si sôlo en las mu—  
danzas: "sale un zagal,- 
Laura y los que bailan").
155-157 " 4 5 hombres.
157-159 " k 4 4 '
En los Bailes de las pâginas:
1-7 de "C** : 2 mujeres y 1 hombre (+ "todos" donde también pue
de haber mâs mujeres. Inter 
vienen poco).
26-31 " « 5 " 7 hombres.
37-40 " " 1 1 *
52-57 " " 2 " 1 " ("Salen todos", pero inter—
vienen poco; quizâ también - 
mujeres).
56-64 " p 4 w 5 ”
65-70 " " 4 " 1 P
71-74 " " 3 " 2 ” (+”todos"; no podemos saber-
nada de a quién se refiere).
75—85 I' 1* 2 " 5 " (+ "todos" que es distinto -
del "Todos" final. Al princi^ 
pio no podemos saber a quién 
se refiere; lo mâs légico: - 
a los que ya hayan intervenir 
do. El del final tiene mâs- 
personajes: "Salgan todos —
los presos y presas").
86-91 " " 3 " 4 " (quizâ como mujeres haya algunos
mâs,aunque no intervienen dialé- 
gicamente: "Salen zagales y zaga 
las").
96-103" " 3 " 2 "
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92-95 de "C": 1 mujer y 1 hombre (quizâ + mujeres que inter­
vienen en dos grupos de a - 
cuatro, y quizâ también en- 
"todos” segûn la acotaciôn: 
"Salen cuatro", "otros cua­
tro"... y hablan cuatro ver 
sos) .
! .
( y otros dos personajes -- 
sin identificar: pueden ser 
hombres o mujeres: Jusep. y- 
Jero.).
(cuatro de estos represen—  
tasn personajes feineninos:- 
puertas de Madrid).
(+ "todos", que no sabemos- 
a quiênes se refiere ni a - 
cuântos o a cuântas puede - 
acoger; sôlo interviens en­
tres versos).
(+ "todos" cuyos componen—  
tes serân los mismos; inter 
vienen sôlo una vez).
(quizâ +, como mujeres en - 
"todos").
(quizâ alguno mâs, como mu­
jeres, en "todos").
+ (mûsicos).
("todos" aquî son los mûsicos:
104-109 " " 4 mujeres y 4 hombi
110-117 2 2 V
119-124 „ „ 4 „ 4
145-146 " " 1 " 1
185-189 4 I 5
190-195 n II 3 p 4 p
196-200 P 2 p 5 p
201-206 4 2 I!
207-210 P 3 " 2 n
211-213 P 2 p 1 "
214-218 4 p 3 p
219-222 " 2 p 3 n
222-229 " " 3 p 3 p
230-235 P I 5 I 2 1*
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el G® llama a los mûsicos- 
y "todos" contestan. Y s^ 
guen interviniendo"todos". 
Quizâ haya también dos "to 
dos", pues aparece ya al - 
principio).
236-241 de "C": 3 mujeres y cuatro hombres (+ "todos" que puede
ser los hombres o -- 
también hombres y mu­
jeres, o los mismos - 
que intervienen).
242-249 " '' 2 " 2 " (en "todos" debe de -
haber alguno mâs, co­
mo mujeres, pues se - 
dirigen a los dos hom 
bres que ya han sali­
do) .
250-253 " " 3 " 3 " (+ "todos" que por 16
gica son los que in—  
tervendrân uno por uno 
separadamente).
260-264 " " 2 '' 2 " (+ "todos" que son za­
gales que salen).
265-269 " " 3 " 5 " (+ 2 que pueden ser —
también mujeres. "To—  
dos" serân los que ya- 
han intervenido).
271-278 " " 3 " 3 ' (quizâ mâs, como las -
zagalas que intervie—  
nen como Menga; asi; - 
"Salen Pascualy zaga—  
les..." Después: 1® y- 
2®, quienes a los mejcr 
















4 mujeres y 4 hombres (quizâ alguuo mâs tam---
bién, como mujeres: "Sa­
len todos los zagales y- 
zagalas", los cuales in­
tervienen en "todos").
3 " 1 " (+ mûsicos).
3 " 3 " + mûsicos.
3 " 2 " (+ "todos") .
2 " 1 " (-*- alguno mâs: "salen —
hombres y mujeres..." —
que intervendrân en "to­
dos") .
2 " 6  " + mûsicos ("Todos" se refer^
râ por el contexto 
a los hombres que- 
ya han salido).
4 " 1 " (ninguna acotaciôn de —
que salgan personajes —
masculines, luego "todos" 
que intervienen sôlo en- 
un verso, y por el con-- 
textc, se referirâ a los 
cinco personajes tota —  
les) -
1 " 4 " + mûsicos("Sa]en crlados" -
de los que inter—  
vienen dos, quizâs 
mâs, que juntamen­
te, incluse con les 
mûsicos interven—  
drân en "todos").
3 " 1 '■ (quizâ en "todos" haya -
alguno mâs. Por el con­
texto lo lôgico es que - 
"todos" sean los persona
-471-
320-323 de 4 mujeres y 2 hombres
331-335
jes que salen, es decir: 
très mujeres + 1 hombre). 
(pero segûn acotaciôn —  
"Salen los mûsicos tres- 
hombres", al comienzo -- 
del Baile... por eso qu_i 
zS haya por lo menos uno 
mâs que interviene en -- 
"todos").
(de los que cuatro hacen 
de flores: romero, trébol, 
azahar, espliego = perso­
najes femeninos: flor — » 
masculino: en su concre- 
ciôn).
336-341
Tendrîamos enfonces (7) 11 Bailes de 0 personajes masculi­
nes: 6 ,6%,, (tabla nûm. 2) frente a 10 Bailes de 0 personajes fe­
meninos: 6%.
- 31 Bailes de 1 personaje masculino: 18,6%, frente a









masculino: 15,6%, frente a 
femenino : 23,4%.
masculino: 11,4%, frente a 
femenino : 2 3,4%.
masculino; 16,8%, frente a 
femenino : 32,5%.
masculino: 12,6%, frente a 
femenino : 6 ,6%.
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- 7 Bailes de 6 personajes masculine: 4,2%, frente a 
2 " " " " femenino : 1 ,2%.
- 7 " " 7  " masculino: 4,2, frente a
2 " " " " femenino : 1 ,2%.
- 0 " ,  quizâ 1 de 8 personajes masculines : frente a
0 " " " " " " femeninos.
- 1 Baile de 9 personajes masculines : 0,6%, frente a
1 " " " " femeninos : 0 ,6%.
- 1 " " 10 " masculines: 0 ,6%, frente a
0 " " " " femeninos.
- 0 " " 11 " masculines, frente a
0 " '' " " femeninos.
- 0 " " 12 " masculines, frente a
1 " " " ' femeninos: 0 ,6%.
- 0 *' •' 13 " masculines, frente a
1 " ” !• H femeninos: 0 ,6%.
- 2  *' " 14 " masculines: 1,2%, frente a
0 " '' " " femeninos.
Es decir; en 53 Bailes (31,9%) se da la igualdad en el ndm. 
de personas masculines y femenlnas, fruto de la tendencia para- 
lelistica, una de las caracteristteas importantes de estas ple- 
zas. Por eso hay un nficleo importante de Bailes en los que la-
diferencia masculine y femenina en cuanto al nûm. es minima: 57
Bailes: 34,3%, sôlo tienen de diferencla un personaje Si surna­
mes los 53 Bailes con el mismo nûm. de personajes masculines y 
femeninos, tendremos enfonces 1.10 Bailes; 66,2%, que apoyan bas
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tante convincentemente (dejo otros eleirientos no medibles por -- 
ahora exactamente, como la indeterminaciôn, mûsicos, "todos"... 
etc., donde indudablemente serlan elementos de refuerzo y como
din...) esta tendencia paralellstica, caracteristica que ya ---
apunta desde el principio de este trabajo.
Hay otros Bailes en los que la diferencia pasa de très personas: 








Es decir; muy pocos : 26 Bailes, 15,6%.
Vemos enfonces que segûn avunenta la diferencia disminuye el tan 
to por ciento. Raz6n inversamente proporcional; a mâs diferen­
cia, menos Bailes que acusen esa diferencia... Si anadimos a - 
esto que algunas o muchas de estas diferencias vienen dadas por 
el asunto u otros motives (8), se nos corroborarla la poca im-- 
portancia y escasez de estas diferencias y por ende la gran im- 
portancia y el palpable auinento de la llnea paralela en el nûm. 
de personajes.
Si seguimos con esta confrontaciôn estadlstica tendrlamos-- 
540 mujeres y 533 hombres que intervienen dramâtica y dialôgica 
mente, no en narraciôn ni en presencia mimico-coreogrâfica ; es- 
declr; 3,25 y 3,21% respectivamente en cada Baile, con lo que - 
se refuerza el paralelismo en cuanto al nûmero total de perso—  
n a s .
De modo semejante ocurre en la concentraciôn numérica de —
los personajes: si nos fijamos en la tabla nûm. 2 , la propor---
ciôn tanto masculina como femenina desciende a partir de cinco- 
personas y se agrupa en magnitud entre una y cuatro personas in 
elusive. En este descenso de los Bailes de 5 a 14 personas es 
visible el aumento proporcional masculino frente al femenino; -
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24,6 frente a 9,6; mientras que en la paralela concentraciôn —  
masculino-femenlna de 1 a 4 personas, es visible el aumento fe­
menino frente al masculino: 81 frente a 62,4%. Por tanto, don­
de mâs se concentra la proporciôn femenina es en los Bailes de- 
tres y cuatro personas femeninns: 55,9%; la masculina, en los - 
Bailes de 1 y 4 personas: 35,4%. Donde mâs desciende la femeni 
na, es en los Bailes de ocho, diez, once y catorce (no existe - 
ni un sôlo Bailes con este nûm. de personas femeninas), y en —  
los de nueve, doce y trece: 1 ,8% entre los très.
Donde mâs desciende la proporciôn masculina: en los Bailes- 
de (ocho quizâ), once, doce, y trece, en los que no existe ni - 
un sôlo Baile con este nûm. de personas masculinas, y en los —  
nueve, diez: 1 ,2% entre los dos.
Si resumimos los visto hasta ahora podemos ya obtener algu­
nas caracterîsticas particulares de los Bailes en cuanto al  ---
nûm. de personas.
He aquî las mâs importantes, centrândonos sobre todo en las per­
sonas femeninas:
- Variedad numérica de intervenciôn: desde 0 a 
13 mujeres.
- Su concentraciôn numérica mâs elevada: 3 y 4- 
mujeres.
- Desciende al mâximo su intervenciôn, hasta —  
0, en Bailes de 8,10,11, y 14 (ningûn Balle con 8,10,13., o 14 - 
mujeres) y en los de 9,12,13 (sôlo un Balle con este nûm. de mu 
jeres).
- Paralelismo entre la mujer y el hombre;
* En el nûm. de personas totales.
* En el elevado tanto por ciento de iguaJ- 
dad en el nûm. de personas,
* En la intervenciôn numérica de personas-
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en cada Baile (ipara formaciôn de parejas?) .
* En la concentraciôn numérica de las perso­
nas ,
Encaminado todo este paralelismo, entre otros fines, a las mu —  
danzas coreogrâficas, parte important!sima del Baile.
- Recordemos que siete, nueve mujeres, era un - 
buen nûmero para una companîa; por eso: Bailes de 8,10, 11 muje 
res: ninguno, Y la ûnica vez que salen 12 y 13 son Bailes re—  
presentados por dos companîas unidas en circunstancias y con ca 
racterîticas muy especiales (9).
Podemos incluso apuntar otras caracterîsticas mâs generates 
derivadas del estudxo de éste capitule que no se refieren sôlo- 
y concretamente a este apartado del nûm. de personas sino que - 
en cierta medida lo sobrapasan también. Las trataré con mâs de 
tenimiento en capltulos sucesivos. He aqul las que juzgo mâs im 
portantes :
- La mujer puede formar parte de los mûsicos.
- Interviene, como el hombre, no sôlo en forma- 
dialôgica sino mlmica también.
- Generalmente interpréta personajes femeninos, 
pero también personajes abstractos, inanimados o masculines.
T- El personaje femenino es representado a ve—  
ces por persona masculina.
- La mujer es con frecuencia personaje mûlti—  
pie: bivalencia dramâtica.
- Distinciôn entre las ”mujeres-bai]arines", - 
"mujeres-mûsica” , "mujer-personaje".
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- r;ii lor. ha ,i I n r j iit?R fiqnran rnnjerof?. l,n intijoi- 
persona piiodp h.acrr; a I mismo 1 i« m^po de bntiar ina.
- iiti personaje ; inclnn.Uhi on é I le -
mil je res.
- indetoi m i Mac 1 on nurnérica pri "todos" y en iiû !- 
tiples s i tnno tono<? a falta do a rot a c i ones {"corros", "roro") . -
fmprocislôn qonrr.al. ("Salon", "salon todos”. Salon G® y mnja---
res...”) carnet or Tst ira importante? de los Bailes,
- No roi nr(donci a y contradlcclôn ont ro l a s ---
"personas" y entre las que vordadeiamonto intervienen y a 1qûn - 
que otro error.
- J.a proporciôn numérica ent:re la mujer y el —  
tiomtjre cae dent r o de nna direcriôn csencia l. y genera l de est as- 
p i ez as: su tend rm c i .a pa r a 1 e 11 s t i ra .
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(1.) le re i i ero a las mujeres que int* rvien n dramâticamente: - 
en i âlog j y acciôn sobre todo; muy secund irlamente y no s i.i 
p r e , a las que intervienen en las mudanzas. Estos ûltimos ca~ 
SOS serân coinentados si revisten alguna.Importante signifr ;a- 
ciôn especial.
(2) Me baso en los 166 Bailes m e n c i o n a d o s e n t r e  ellos el u - 
63-b5 es el mismo que el A nûm. 347,,(verpmos otros très o -- 
cuatro ejemplos mâs, seraejantes, mâs adelante) asi pues, dobe 
rîan ser 165. Sigo manteniendo para çômputo los 166 Bailes, - 
pues la diferencia es minima; tengaïuos esto en cuenta parai - 
anadir o restar, aproximadamente una décima -no llega- en los 
porcentàjes. *
(3) Dejamos ahora para mâs adelante el esrudio de "Todos" c o ­
mo personaje. Aunque muchas veces puede haber en "todos" aigu 
na mujer u hombre mâs de los que han interyenido no los conta 
mos j efectos de estadistica; sin embargo en algûn Baile, pdx 
causas especiales, dejaremos ver en "todos" algûn posible des 
linde de las personas que pudiera incluir. jpn él puede haber ' 
tantos hombres como mujeres, y en la mayor ta de los casos de 
una forma muy indeflnida; por eso ahqra lo dejamos como per­
sona je y nos fijamos sôlamente en la realidgd exacta, indivi­
dual y medible de los personajes en su intervenciôn dialôgica.
(4) A los mûsicos los cuento ahora como peisonaje aparté sôlo 
necesariamente cuando intervienen dramâticamente en la acciôn 
y no en otros momentos. V g r : no los computo cuando salen (al 
final) y dioen letra para bailar..., ô cuando introducen narra 
tivainentè el Baile. Ademâs formarân todos un sôlo personaje, -
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a no ser que i.ntervengan separados. Vgr.; Mûsico 1®, mûsico 2® 
En mûsicos puede haber también mujeres.
(5) (+ mûsicos) = - que intervienen poco = una o dos frases,
- alguna v e z ; que no estoy seguro de que la 
mûsica actué como verdadero personaje dra_ 
mâtico.
(6 ) Cuando "todos" se refieren claramente, por el texto, a Jos 
personajes que ya han salido no lo tenemos enfonces en cuenta. 
No veo ninguna importancia especial en la diferencia de perso­
najes masculines y femeninos. La poca y relative que existe, - 
como en este de 6 , viene dada por el argumente del Baile.
(7) No computo los hombres que intervienen en "todos" ni {+ mû 
sicos) en todo este recuento.
(8 ) Habla que estudlar cada uno de estos Bailes donde se max'- 
can las diferencias, que son por muy diferentes motivos : al - 
G® le cercan para pedirle las damas...etc.
Podemos, "grosso modo", destacar con ligera preponderancia es 
ta diferencia cuando existe un personaje principal ante quien 
desfilan los demâs, masculinos o femeninos, en abundancia, se 
gûn la intenciôn irônico-satîrico-humoristica... pero es una 
técnica muy frecuente en los Bailes, empleada también en los 
que no existe ta1 diferencia.
(9) Pensemos que el nûmero de actores de una Companîa depen- 
derîa también de la categorîa de ésta; pero es dif.tcil, por 
falta de datos, establecer jerarqutas entre las mismas. Las
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Companîas de tîtulo podîan agrupar desde 10 actores, hasta 22 
6 mâs... En cualquier caso se nota, segûn las listas de contra 
t o s , un ligero predominio numérico del actor sobre la actriz. 




En este estudio general de los Personajes en el BAILE, debi- 
do a la magnitud del t e m a , simplifico el problems centrândone so­
lo en los personajes femeninos, pues los masculines corren cami - 
nos paralelos y semejantes en todo... Nos interesa llegar a unas 
conclusiones vSlidas: clases de personajes representados, c6mo e£ 
tân representados... etc. Creo que esto lo podemos conseguir eli- 
giendo sôlo este corpus femenino que paso a estudiar.
En estos 166 Bailes la mujer represents (1) un total de 102 









































































































1 . -  BLOQUES DE PERSONAJES
Para major estudio de cada uno de ellos los podemos agiupar 
en una serie de conjuntos y obtenemos asi los siguientes blrques 
de personajes;
- Alegôricos.
- De bajo mundo.
-483-
De oficios.





Relatives al mundo del teatro.
Del mundo animal.
Varies.
Indeterminados o ausencia de personaje,
1.1. ALEGORICOS
AVARICIA B: 8 3-84.
LIBERALIDAD B; 83-84.
TEMPLANZA B; 8 4-84.
Act. de que estos très personajes estân representados por 
mujeres. Son "figuras morales”.
FINEZA
CONFIANZA _  A: 18 8 .
ENVIDIA 
ALABANZA
A falta de acot. negatives suponemos lôgicamente que estân 
representados por mujeres estos cuatro personajes
PENA-—
MEMORIA En A: 347 (2).
VOLUNTAD





VERDAD En B: 76-78.
DESENGARO---"^
El desengano, m o r Eolôgicamente masculino, estS representado
por el femanlno, por mujer: "Salen dos mujeres que son la -
verdad y el desengano con mascarillas..."
FORTUNA C: 207-210.
Del estudlo de cada uno de elles llegamos a los sigulentes 
puntos:
- 15 personajes alegôrlcos.
- S61o uno: la Voluntad, aparece dos veces, ess decIr: en 
dos Balles distintos.
- Menos uno s6lo: la Fortuna, los detnSs figuran agrupados - 
en el mlsmo Haile, de tal manera que en sels Balles se reparten 
los 15 personajes:
4 personajes en 1 balle
2 1
1 "  "  1
luego sôlamente sels Balles con personajes abstractos, es declr: 
el 3,6%.
- En un 40% el nûcleo temâtico fundamental sobre el que gl- 
ran es el aroor. Nücleos secundarios: vlclos y vlrtudes; vlcios y 
vlrtudes de la Corte; la relatlvldad de la suerte o fortuna.
- La alegorîa cobra dlversos matlces pero prédomina la abs- 
tracciôn representando a abstracclôn A; 188, A: 3 47, o a la 
concreclôn real expllcando a la abstraccl&n B : 76-7 8 , C: 20 7- - 
210 con el conslgulente rebaje de la alegorîa.
- Por lôglca, acot. , y algunas indlcaclones Internas estdn 
representados por la mujer, aunque uno; el Desengano, sea morfo- 
lôglcamente masculino.
- Aparecen slempre con el ncmbre del personaje que represen
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tan menos en dos Balles (très de ellas en unorMujer îa, 2a, 3a, 
y una en el otro: mujer la.).
- Fljaclôn del personaje (por deflnlciôn, presentaciôn): - 
100%, la cual ayuda a su representaclôn dramâtica como tal.
- Vestuarlo en A: 188: Indirecte: cada personaje va reco
glendo o trae consigo los Instrumentes caracterîstlcos que le de
finen... En B: 76, salen "con mascarillas" la Verdad y el Desen­
gano, .. Pero no existe en este bloque vestuarlo tlplco "de Ver - 
dad", etc., como le habrâ, por ejemplo, "de vleja, gallega"...
- Personaje como pretexto \ mismas llneas que los de-
- Blvalencia del personaje / mâs bloques.
1.2. DE BÀJO MUNDO
Pueden figurar en este bloque los sigulentes personajes:
MALHECHORA:
B: 38-41: En B: 55-58 los personajes de Garrapata, Lombrlz...
son animales aunque slmbollcen a la mujer ladrona, - 
de baja vida, por eso los computamos entre los perso 
najes "del mundo animal". No obstante subrayemos la 
Importancla de que estos animales hablan en "jaque" 
y simbolizan a este mundo.
En ambos balles se hace r e f e r e n d a  a la condena por 
dellto.
c o m p a r e r a  DE JAQUES:
B; 38-41; al mlsmo tiempo que raalhechora = blv. Mujer la.lnde- 
termlnada, aunque esté absorblda por el conjunto.
B: 1-4: son amlgas, por el texto no podemos deduclr que sean
sus amantes, marcas o colmas, pero si amlgas. Son - 
malhechores y posiblemente tamblén presos. Luego: 
blv., y poslble "trivalencla".
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B: 26: Mujer la., por asunto, pero indeterminada,
B: 110-117: no podemos deduclr, como en el anterior que sean mar 
cas, aunque en Ursula adivlnemos poslble mancebîa. - 
Es poslble tamblen que la acclôn se désarroi.le en la 
cârcel de mujeres (no acot.).
"Trivalencla": actrlz-companera-presa?
C: 336-341: Qulzâ presos tamblen dlflcultad de Interpretaclôn.
B: 140-142: Claramente como el anterior resalta el clima de aml£ 
tad y carlno. La pareja Fileno-Laurena slntetlza la 





no hay nlnguna caracterIstlca especial para el paso 
de companera a marca, a no ser la cltaclôn expresa - 
de la palabra. El térmlno "companera" extensamente - 
puede Inclulr algunas veces al de "marca". No hay en 
este Balle blv., o la hay tan Imperceptible que ape- 
nas vive...
Mari Nieves y Marlflores son las marcas del Invlerno 
y del Verano (concrecclones prosopopelcas de las dos 
estaclones). Blv. del pers. por la blv. general del 
Balle. Humanlzaclôn "jaquesca" de fenômenos natura - 
les: extension y penetraciôn de este mundo del hampa 
en dlferentes terrenos, Dlflcultad tamblen en el des^ 
llnde: son marcas porque nos lo dlcen...
PRESA: 
A: 216: una por eml»ustera, otra por mentirosa, loca, o por - 
relaclones amorosas un tanto pecullares. Otra por ve 
clna, o puede que esté casada y entonces por salir a 
menudo de casa, como en B: 13-17... Indeterm. en - 
cuanto a la causa de su estado, aunque como vemos es 
conjeturable.
Blv. llgera ausencla de ella si dlstlnguimos al per-
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sonaje (presa) de cualidad mâs o menos concretizada 
(tîa, loca, suegra).
B: 10-12.
B: 13-17: llgera blv. y del mlsmo estllo que en A; 216, pues
casada y ladrona son cualidades de personaje.
B : 1-4; pueden ser tamblen, como vlroos, presas, e Incluso -
poslble trivalencla; companera-marca-presa, aunque 
presa es mas bien una cualidad de companera o compa 
nera-marca. Personaje; companera o companera-marca 
con las cualidades de malhechora y de presa...
C; 75-85: aparecen fundamentalmente para cantar y bailar al -
final de la pieza. Indeterm. dentro de personaje f_i
jado.
C| 336-341: ya vimos la posible biv.: companeras-presas. Dice - 
una voz; "unos presos se ban juntado", pero no pode 
mos saber con exactitud si en "presos" van Inclul - 
das tamblen las mujeres. Dlflcultad y poslbllldad - 
de mâs de una Interpretaclôn.
De lo vlsto hasta ahora en este bloque deduclmos lo sigulente:
- Entendemos el "bajo mundo" como el mundo dellmltado por
zona de dellncuencla.
- Cuatro mojones fundamentales: MALHECHORA, COMPARERA DE - 
JAQUES, MARCA, PR E S A . (3)
- A primera vista es muy frecuente la blvalencia del perso 
naje (companera-ladrona, anlmal-ladrona, companera-lndetermlna- 
d a , companera-presa, estaclôn natural-marca, suegra-presa, vec_i 
na-presa, casada-presa) e Incluso poslble trivalencla (nialhecho 
ra-companera-presa, actrlzycompanera-presa, marca-companera-pre 
sa); aunque, como veremos mâs adelante, quedarâ dlsmlnulda al - 
tener en cuenta el slmbollsmo, pluridad de slgnifIcaclones o In 
terpretaciones del personaje, la separaclôn de este y su cuali­
dad o cualidades...
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- El principal lazo que una a la mujer a este mundo del ham 
pa es el ser o haber side ladrona (por eso estâ presa, es tarn 
biên companera de jaques ladrones).
- Dlflcultad en cuanto a la exacta Interpretaclôn, algunas 
veces, de estos personajes.
- Llnea ascendante en la relaclôn hombre-roujer: desde marca 
a ejemplar fidelldad y amor conyugal.
- La pareja mujer-hombre es de gran Importancla. También 
"el amor", que suele aparecer como nûcleo general.
- Dlflcultad en la dellmltaclôn de "companera" y "marca"; - 
la ûnlca llgera pista: qulzâ el lenguaje, mejor: la cltaclôn ex­
presa de la palabra.
- La mujer "jaquesa" 6 jScara es el manto que engloba a to- 
dos estos personajes, sobrepasando y ampllando los limites del - 
campo del hampa.
- Penetraciôn de la Indeterminaclôn dirlgida sobre todo al 
personaje (esté o no fljado), al canto y a las mudanzas finales,
- Abundan las ocaslones en las que los Interlocutores flgu— 
ran con el nombre proplo (9 Balles: Ursula, Juana, Bernarda...), 
a contlnuaclôn: nombre genérico abstracto: mujer 2a . , la. (très 
Balles). Una vez con el del personaje que representan ("salen — 
los presos y presas") absorbldo en "todos" (4).
- 12 Balles en los que la mujer con su personaje represent» 
do hacen r e f e r e n d a  a este "bajo mundo", es declr; un 7,2% (jus— 
tamente el doble de los Balles con personajes abstractos).
- Fljaclôn del personaje (por ambiente; presentaciôn narra— 
da por otro personaje; mûslcos; por voz; acot.; por mûsicos; am­
biante e indlcaciôn de otro personaje; presentaciôn, ambienta — 
c i ô n , mûslcos; por mûsica y otro personaje; apelaciôn por otros 
personajes) en un 75% ayudando as! a su representaciôn dramâtl — 
ca.
- Representaciôn dramâtica del personaje: 100%.
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- Segûn la letra del texto y las acotaciones, deduclmos que 
no hay vestuarlo tlpico de presa, companera, marca, malhechora.







la mujer 2& 
la mujer 3^
fregona 1& y 2â.
A: 274: fregona. Descripciôn del oflcio sobre todo en la con
secuencia espiritual y caracterlstica: la dudosa hon 
radez, la ligereza moral...
DESOLLINADORA:
C: 294-298: la mujer 2&
BARRENDERA:
C: 294-298: la mujer 1—
LAVANDERA: 
B: 32-34; las mujeres lâ, 2Ê., 3^ y 4&
TABERNERA:
C: 207-210: la mujer 3&
C: 316-319: la mujer 2ÊL Dna. Ana de Aguado. En éste aparece co­
mo en otros claramente el sentido de la "representa-
tividad" al referirse el G® a las tabernas, en plu­
ral. También aparece, como en otros el tôpico del pe 
dir (aqui le piden en "todas") que estudiaremos mâs 
adelante, comûn a la mujer en general. Este tdpLco - 
algunas veces estâ renido con la verdad l6gica draraâ 
tica de los Balles.
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VENDEDORA:












Lulsa: vendedora de chlcharrones.
Borja: vendedora de naranjas.
la mujer la.: vendedora de majar blanco-
la mujer 2a.: vendedora de " negro (mord l i a s ) .
la mujer la.: almonedera (vendedora de cosas ajenas, 
empenadas, de objetos a bajo preclo).
Personaje-pretexto -aquî para humor e Ingenlo-, ras- 
go comûn a casl la mayorïa de los personajes que nos 
han salldo hasta ahora(el pretexto traerS consigo,en 
algunas ocaslones, la no veracldad dramâtica real).
rastrera, pescadera.
Ruflna vende castahas. Quizâ blv., al pedir jâcara - 
los del patio y cantarla ella también: actriz...
la mujer la. vende aliraentos para endulzarse (naran- 
jas en miel, moscatel, cascos, aguardiente, letua - 
rlo) .
la mujer 2a.; alimentes para prlngarse (mordlias 
frltas, cascos, la tragantona).
Josefa Rornân hace de Le on or que es ventera.
Blv.: ventera y Mujer en general.
Lulsa y Bernarda.
las mujeres la., 2a,, 3a. Biv. por el doble sentido 
de "maula"; persona que trata en retales y persona - 
enganosa. P r l m a d a  de Maula-engano. Vayamos observan 
do que no Interesa la realldad de los o f l d o s  en si 
sino como medlo para sStlra, humor, Ingenlo...
INVENTORA DE USOGj 
A: 339: la mujer la.
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AYUDANTE DE BOTICARIO;
C: 119-124: la mujer la. No se hace nlnguna aluslôn al nombre de 
su oflcio, slno que se deduce de su actuaclôn.
EMPLEADA MUNICIPAL: GUARDA:
B; 114-116: las mujeres 2a. y 3a.
La mujer 3a. nos dice expresamente que es guarda m a ­
yor -registran a todo el que entra a la Corte o sale 
de ella-.
Slmbollsmo general del Balle-»slmbollsmo de los perso 
najes. La la. podrla ser ayudante de la G^, que es - 










la mujer la. puede hacer oflcio de escrlbano, A fal­
ta de claridad y por ser mujer cualqulera, représen­
tants del pueblo, la computo como semldetermlnada).
las mujeres l a . , 2 a . , 3a. Blv. por slmbologîa.
las mujeres la., 2a., 3a., 4a. Biv. por slmbologîa.
la la. y 2a. preguntan a la G^. sobre el amor -cate- 
drâtica del amor... pero no hay apelaciôn sobre "dl£ 
cipulas” , por eso: semilndeterminadas: la mujer ante 
el amor:)
una duena. Quizâ sutll blv. (actrIz-duena)-
cuatro duenas. Son hcmbres que hacen de duenas. 
Dialôglcaraente: el nombre de los actores: Trevino; - 
en acot.: el nombre del personaje: "de duenas". Cla­
ramente es personaje-pretexto; pullas, ironla, sâtl- 
r a , humor...
No veracldad dramâtica (no es este el fin del Balle) 
pues notamos hablar a la persona que représenta el - 
personaje y nô al personaje mlsmo.
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Biv.! actor o actriz-duena.
B: 116: el G* sale "vestido de duena". Actuaciôn slmbolica y
de pretexto. Fljaclôn del personaje-"suposicl6n" por 
parte del espectador- como Importante necanlsmo en - 
cîrculo; tlplco tamblen de estas plezas...
Estos dos Balles ûltimos podrlan suprimlrse, pues no 
es la mujer qulen represents el oflcio slno el horn - 
bre, pero los Inclulmos y computamos para ver mejor 
la caracterIzaclôn y el oflcio de duena.
(B; 6-9: la duena es la Ga., por eso lo estudiaremos cuando -
veamos el capltulo de "La Graciosa".)
C: 96-103: duena (de Infanta).
C; 222-229; duena (de casa real). Como el anterior actda en un -
"Balle burlesco",.. Servidora, semi-alcahueta.
Podrlamos, pues, sacar la conclusion de que* el perso 
naje de "duena" gira en torno a la burla.
ALCALDE ;
A: 216: Beatrlcica. Blv.: alcalde o mujer-alcalde y actriz -
-trivalencla, si se qulere-. Por la "suposiciôn" del 
espectador se consegulrla una sugestlva Indetermina­
clôn. . .
A: 224: Josefa Român, como la anterior sale "vestlda de vi -
llano". Biv. o quizâ trlv. Fljado y representative -
(6) Igual que los anterlores. Lo mlsmo que el ante - 
rior: sugestlva Indeterminaclôn...
(C: 26-31: el alcalde es la Ga.)
(B: 13: el alcalde es la Ga.)
(A: 338: la mujer la. dice que fue alcalde, despuês, poeta -
de balles y ahora dice que qulere ser otra vez alcaJL 
de; pero la verdad es que no lo represents, slno que 













juez (indicado por acot.: "sale una dama que hace de 
juez"). Oflcio descendldo de categorla: no es juez - 
que administra la justlcla moral, slno juez que orde 
na y dirige el juego de la pelota. Slmbollsmo: cada 
jugada es representaciôn de sltuaclôn amorosa...
Bernarda. B l v . : mujer-doctor. Slmbollsmo expllcltado 
al final en la blv. Sugestlva Indeterminaclôn. O f 1 - 
cio vlsto sôlo en su parte negatlva.
Josefa, L. Cruz, L. Bordoy. Mlsmas caracterîstlcas - 
que el anterior.
es el mlsmo Balle que el A: 219.)
(7)
la., 2a., 3a. y 4a. Cada una de ellas es una repre - 
sentaclôn concreta y parclal de todo este ampllo va- 
gamundo-sln oflcio. Oflcio tornado también como pre - 
texto. Poslble blv. al final.
(8)
la., 2a., 3a. son discipulas simbôllcas que tienen - 
como übseslôn y ocupaciôn -oflcio- vital el pedlr. - 
Esta 2a. cara del personaje: "pedldora” , es Incluso
mâs Importante que la la.: "dlscipula", al estar su-
bordinada a la 2a. Simbolo y realldad en el mlsmo - 
personaje (9).
B: 107-108: mujer la., 2a,, 3a. y 4a. No Interesa la Individual^ 
dad slno el conjunto genérico: la mujer pedldora; en 
este sentido estâ muy bien plntada y caracterIzada.
C : 65-70: mujer la-, 2a., 3a., 4a., Igual que el anterior, co­
mo bloque, son pedldoras, aunque no haya indlcaciôn 
de "salen las pedldoras", por ejemplo...
Obtenciôn de algunas caracter1sticas de la mujer pe-
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didora por la suma de los (posibles) rasgos particu- 
lares de cada una de ellas. Bloque unifcario al que - 
cada una de ellas van describiendo y explicitando. - 
Biv.
C: 342-8: mujer la,, que se llama Menga, Pedldora en el amor.
El oflcio de pedldora se deduce también del contexto 
Observemos que es frecuente que un personaje lndete£ 
mlnado -aqul la mujer 2a,- Indlvldualmente, embebido 
en el bloque total plerde su indeterminaclôn alslada 
para tomar la esencla del conjunto.
(Con rasgos de pedldora aparece en bastantes Balles. 
Rasgos que no llegan a configurer verdadero persona­
je de pedldora, a tener consistencia como tal pues - 
se diluyen en otro u otros mâs Importantes, destacân 
dose entre estos la Indeterminaclôn. A veces, aunque 
las computo como no determinadas, podrîamos ver en - 
el personaje la blv. de pedldora-indetermlnada - se- 
mllndetermlnaclôn.
Destaquemos por lo menos los sigulentes Balles: B; - 
109-110, B: 23, C: 211, C: 265, C: 316-319, C: 320- 
323,- a veces también como bloque podrlan ser perso­
naje pedidoras, aunque pese en ellas mâs la Indeter- 
rainaciôn; por eso también las incluyo, incluso a pe- 
sar de la blvalencia, en indeterminadas- C : 37; la - 
mujer la., C: 92: Bernarda, C: 108, C: 219: la. y 2a 
C; 290, C: 213: 2a., C; 378,...)
GORRONA: Es la derlvaciôn final del ansia y viclo de pedir. -
Mujer que lleva a bajezas el pedir..*. dândose ella - 
misma. "Ramera", segûn el Dlcclonarlo.
Bi 101-102: Ga., mujer 2a., 3a., 4a. Personaje fijado y represen 
tativo; si nos fijamos en la fljaclôn y représentatif 
vldad vistas hasta ahora, nos aventurâmes a lanzar - 
la hipôtesis de que tal vez la "fijeza” del persona-





je sea causa de su "representatividad".
Es todo éi narrado, no hay acot. ni de personajes ni 
de mûsicos. Lo narrarlan, segûn otros de la misma e£ 
tructura, los mûsicos. Cuando el caballero habla, lo 
mismo que la colmenera, es lôgico pensar en una lige 
ra y bâsica representaciôn dramâtica; se adelanta - 
rîan entre los mûsicos, mimica,.. etc. Suponemos, -
pues, la intervenciôn dramâtica y que el personaje - 
esté representado por mujer. Personaje "supuesto" y 
pretexto.
act.: Barb. = quizâ sea barbera... pero no dice nada 
ella de eso, entonces es una mujer cualqulera que - 
consulta al G®- -Indeterminada.)
Deducimos de todo este capîtulo lo siguiente:
- 22 oficios diferentes, luego; de los 102 personajes dis - 
tintos que interpréta la mujer, este bloque de oficios ocupa un 
total de 21,4% con lo que podemos predeclr que serâ el prlmero - 
en cuanto al nûmero.
- Bloque formado por très "sub-bloques" en cuanto a su esta 
mento social:
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tejedora (de voluntades ajenas)
(barbera)
b) Trânsito de clase social baja a media:
Maulera * 
inventera de usos 








Hay un solo oflcio; el de "colmenera" que por las caractë - 
rîstlcas del mlsmo se escapa a la presents claslficaclôn.
Dlflcultades de desllnde exacto, pero vemos c6mo prédominas 
los de la clase social baja, es declr los oficios "viles y mecS- 
nlcos" (10).
Los personajes con asterIsco podrlan inclulrse en la catego 
ria anterior.,.
Relative claslficaclôn y subjetlva en parte, pues muy poco 
o nada nos dice el texto de los balles. Ademâs el concepto de - 
clase social segûn el oflcio es bastante Imprécise Incluso hoy - 
dîa... Pero nos puede servir posteriormente. Por ahora notemos - 
que los oficios mâs abundantes son los de la clase social baja y 
los que son trânsito de la baja a la media.
Coïncide esto con el Intento de claslfIcaclôn del pûblico - 
sevillano, atendlendo a su claslficaclôn social, que realiza Sen 
taurens (11). Observâmes que estos oficios (y lo mlsmo puede a - 
pllcarse a los demâs personajes) corresponden en un 90% a su cl ci 
se 5a; clases p o p u l a t e s . Esto también es un testimonio de la -
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realidad social a la que, sobre todo, iban dirigidas estas pie - 
zas...
En los de la clase social media represents oficios general- 
mente propios de hombre.
- De 37 Balles en los que figuran los distintos oficios, en 
31, es declr: el 83%, los oficios estân representados por la m u ­
jer en forma dramâtica (no narra su oflcio slno que estâ Intervi^ 
nlendo en su oflcio).
- Rasgo caracterlstico: la "fljaclôn" del personaje. Apare­
ce, por lo menos en 25 Balles de los 36 = 69,7%. El personaje, - 
prevlo a su desenvolvimlento dramâtlco suele estar fljado, hecho, 
en cliché, en la mente del espectador, y todo se desenvuelve se­
gûn esta concepciôn prevla... Contribuye a la fljaclôn la "alu­
slôn" - de la que hablaremos mâs adelante - y la caracterlzaciôn 
por el vestuarlo ("de gorronas", "de estudlante"); también la 
"suposiciôn" (obra del espectador), que se va presentando como e 
lemento Importante del Balle.
- Es Importante la "representatividad". Mâs aûn que la flj£ 
clôn, la atestiguamos, por lo menos en 34 Balles: 97%,
- El oflcio del personaje suele ser medlo, pretexto para a]^  
go. Se atestigua con claridad por lo menos en 25 B. de los 36, - 
es declr: en un 69.7%. Este "pretexto" estâ repartldo en dos dl- 
recclones: para la sâtlra; un 48,5% y para humor e Ingenlo: un - 
48,5% (si es que se pueden separar absolutamente la sâtlra y el 
humor, pues a veces se Interconfluyen, se unlflcan, y una de es­
tas direcciones es base, desembocadura de la otra).
- Con frecuencia el personaje représenta el oflcio propla - 
mente dlcho: ventera, maulera, etc., y luego, en el mlsmo Balle, 
deja de ser ventera, etc., para ser mâs actriz, mujer en gene - 
ral... Incluso estas dos direcciones se pueden dar al mlsmo tlem 
po, sobre todo cuando el oflcio es simbolo, al aparecer en blv. 
el térmlno real y el imaglnario.
Atestlguada la blv. por lo menos en 17 de los 36 B . , es de-
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cir: en un 4 7,2%. En un B. o en pocos mâs puede haber posible - 
trivalencla.
- A veces el personaje es slmbôllco como consecuencla del - 
slmbollsmo del Balle y de la b l v . (dlscipula y pedldora: dlsclpu 
la del pedir; desollinadora de boisas o barrendera).
Con claridad: en 11 B . . en un 30%,
Rebaja el slmbollsmo la deflnlciôn concreta y textual del - 
piano Imaginative (las vendedoras son aves de rapina), su expli- 
caclôn o expllcltaclôn.
- La Indeterminaclôn, que como hemos apuntado podemos detec 
tarla en todos o en casl todos los personajes, aparece también - 
en el oflcio del personaje, unas veces como consecuencla de su - 
slmbollsmo, otras de su fljaclôn Inicial, o de su biv.
Atestlguada por lo menos en 10 B . ; 27,7%. Este porcentaje - 
puede aumentar porque al margen de estos dlez, en otros la inde­
terminaclôn no estâ Clara al estar pintado, concretlzado el per­
sonaje, no Indlvldualmente, slno como bloque: estâ pues, indete^ 
minado indlvldualmente, pero determinado ya como bloque o conjun 
to. Otros Balles andan a caballo entre si el personaje es un of_i 
cio o si es computable como personaje indetermlnado, pudiéndose 
ver en ellos, como fuslôn de la dualidad una "sernilndetermina - 
clôn".
Observemos también que la indeterminaclôn se da en un 50% - 
en Balles en los que el oflcio estâ representado en forma dramâ­
tica no, slno narratlva...
La Indeterminaclôn, en un 40% de los Balles tiende y contr^ 
buye a consegulr efectos de sugestlôn. Puede venir unlda a la 
"suposiciôn" del espectador, a su Imaglnaciôn. EIsta "suposiciôn" 
puede ser elemento importante del Baile.
- La caracterlzaciôn, concretizaciôn, pintura, détermina 
clôn plena del personaje apenas existe. Sôlo en dos o très ras - 
gos fundamentales o caracterJsticoa, debido sobre todo a la cor- 
ta extenslôn esenclal de estas piezas. De aquî que su interven -
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ciôn dramâtica sea en general también muy breve.
- El oflcio, en general, no Interesa en sî mlsmo slno s6 lo- 
como medlo o pretexto para un determinado fin.
- No existe la total adecuaclôn verîdlca entre la realldad 
vital y la realldad dramâtica en la representaciôn escônlca del 
oflcio (hombres Interpretan a "duenas" y éstas hablan mal de sî, 
cgulôn habla mal de si, las "duenas" o ]os hombres que las repre 
sentan? Sln duda âstos)
- La "fljaclôn" del personaje acarrea en mayor o menor med_i 
da la Indeterminaclôn del mismo.
- Podemos casi afirmar que la "fljaclôn" del personaje es - 





















Fij. Prêt. Biv. Simb. Indeter 
m i n .
Es declr; podemos, con criterlo ampllo, ver que todos repre 
sentan dramâtlcamente su personaje, es declr, que parecen como - 
tal en escena aunque algunos no actûen en las caracterIstlcas - 
propias del personaje, Vg.; la fregona fregando... etc. , pero 
aunque esté dlalogando, por ejemplo, con otra mujer sobre el amor
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etc..., podemos computarla como que represents dramâtlcamente el 
personaje, pues es lôgico que aunque uno es sastre no va a estar 
toda la vida -toda la funciôn- coslendo... De ahî cjue podamos a- 
flrmar que el 100% de los personajes representan dramâtlcamente 
su papel...
- Apoya lo dlcho el aparecer fljados -por eso la flécha po­
demos sublrla hasta un 95% por lo menos-, y esto: de dlstlnta ma 
nera: por el titulo del Balle, acot., apelaciôn de otros persona 
jes, mûsica... etc., ayudando as! la fljaclôn a la representa- 
clôn dramâtica del personaje.
- En cuanto al vestuarlo:
Fregona: "Salen dos fregonas con sus llos".
Vendedora:Castanera: "sale Ruflna con una espuerta de castanas".
Alimentes para endulzarse: "sale con una mesa con - 
aguardiente y tajadlllas".
Allmentos para prlngarse "sale con una cazuela en un 
anafe y con barreno tapado y un plato."
Ventera: quizâ de forma Indirecte si, pues Juana es ventera, no
se dice nada en acot., pero: "sale Salvador, de vente-
r o- . . "
Dlscipula:lA: "Llega a tomar llcclôn con una cartllla".
El G ” nos dice que las cuatro mujeres, alumnas de la - 
g 3-, maestra de amor, hacen labor conforme a sus afec- 
tos..-
Duena:
A; 245: "salen Trevino, Frutos... de duenas"..
B : 116: "sale el G® vestido de duena..."
C: 96: Mûsica:
"una duena entapizada 
de caniqul y buraqulllo".
C ; 222: Mûsica;
"una duena entapizada 
de caniqul y buraqulllo” .
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Alcalde :
A: 216; "Sale B. con vara, vestlda de vlllano".
A: 224: "Sale J.R., vestlda de vlllano, con vara..."
Doctor :
A: 219: "Sale B. de doctor".
A: 221: "Salen tres mujeres, de doctores, cantando".
Gorrona:
B: 101: "Salen cuatro damas de gorronas".
Por lo que vemos que el personaje a veces va acompanado de 
dlversos instrumentos que le caraccerizan... pero no son parte 
de su clâslca Indumentaria personal. De todas formas vemos que 
muy pocos -mlnimos- sacan a escena estos objetos caracterIzado- 
res... a no ser que se supusiesen y no esté especlficado en 
los textos. Si nos atenemos a é s t o s , sôlamente con clerta segu- 
rldad podreraos afirmar que existe un traje caracterIzador y tî- 





Ventera (por relaciôn indirecte o sobreentendlda).
1.4. CAMPESTRES 
ZAGALA:
A; 187: la mujer la. No representaciôn dramâtica (no se de­
duce que sea zagala, sino mujer cualqulera que dice 
sus puntos de vlsta respecto al amor...). Personaje 
tôplco (rasgo que también estâ présente en los per­
sonajes ya estudiados, sobre todo en los claramente 
"fljados" e "indetermlnados"...). Personaje-pretex-
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to (igual que los anteriores: si es pers. "tôplco",- 
suele ser al mlsmo tiempo pretexto para algo).
A: 196: Narcisa. Baile "narrado". Como el anterior, quizâ ca
racterizaclôn por el vestuarlo: fljado-pers.tôplco.- 
Poslbllldad de que haya mujeres entre los mûsicos y 
que éstas, mûsicos, representen pers.
A; 348: Menga. Fljaclôn por el tôplco, caracterlzaciôn por -
vestuarlo, represents dramâtlcamente el personaje.
A: 190: Acot.: "Salen Bellsa y Flora en traje aldeano", y
luego: "salen las pastoras bellas..." = blv.
Balle "narrado". Intervenciôn dramâtlco-mîmica.
A: 349: Menga. Semejante al 348 (como êl tamblen blv.).
B: 103-4: Glla, mujeres la., 2a., 3a. Igual que los anterlo
res.
B: 98-100: Fills y otras mujeres, por lo menos tres, mujer la.,
2a. , 3a. Mlsmas caracterlsticas que el anterior me -
nos la blv.
Aquî si que se ve claro que el tôplco y la fljaclôn 
del personaje hace que se represents dramâtlcamente 
el personaje como tal... Luego podemos ir admltlendo 
que el tÔplco y la fljaclôn del personaje hacen que 
éste represents dramâtlcamente su papel.
B; 123-4; Jaclnta: Igual que el anterior de caracterlsticas -
mâs blv.
B: 134-5: Juana (Teresa, confidente de Juana). Mlsmas caracte­
rlsticas que el anterior.
B : 136-7: Glla (Anarda, Menga). Mlsmas caracterlsticas que el
anterior,
(B: 52-3: ccano los anterlores menos la blv. La Ga. es Glla, -
por eso en paréntesis, pues estudlaré a la Ga. mâs - 
adelante...pero en "todos" habrâ mujeres también que 
son zagalas, pero con caracterlsticas dramâticas dis
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t intas no objoto ahora de estudio; aunque también po 
drlcunos ver en ellos las mismas que las de la Ga. y 
las de Gila y Anarda de Balles anterlores; Pers. fl­
jado, . . ) .
(B: 53-5; Ga.=Glla, Igual que el anterior. En "todos" quizâ es 
tarlan las mujeres 2a . , 3 a . , 4 a . , pero las considers 
indeterminadas.)
(B;21-22: G a . Mengullla. Mujeres la., 2a.= que en el Balle an­
terior. Si son zagalas -suposiciôn no incongruente- 
como en estos anteriores, estân tenldas de Indeterm^ 
naclôn, entrando as! ésta hasta en los personajes he 
chos: zagala...)
B; 144-146: Gila. Filis. Mismas caracterlsticas que anteriores -
menos la biv. La Mujer que aconseja a Filis es zaga­
la por asunto y personajes, pero ni se plnta ni ac - 
tûa como tal = Indeterm. en personajes ya hechos...
B; 132-3: Anarda. Mismas caracterlsticas que el anterior; la.
y 2a. indeter. sicol6gica=Indeter. pénétra en perso­
najes ya hechos.
B: 148-50: Anarda y tres zagalas. Como el anterior. Quizâ blv,
B; 153-4: Laura. Como los anteriores, sin la biv. También muje
res la. y 2a. con su Indeterminaclôn slcolôglca...
B: 104-7: Anarda, Flora. Como los anteriores mâs biv. (en Anar
da) .
B; 137-8: Gila, Flora, Laurena. Igual que los anteriores. Biv.
C: 271-8: Menga, (la., 2a.). Como los anteriores. No biv.
C; 279-89: Bernarda (la., 2a., 3a.). Mlsmas caracterlsticas. Po
slble identlfIcaclôn entre "labradora" y "zagala" = 
o blv. o IdentlfIcaclôn. Me incline por la identifi- 
caciôn.
Como los anteriores: indeterm. en personajes secunda 
rios.
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C; 1-7: (G®: Leonor), 2a., la. Quizâ biv. de la 2a. Mismas -
caracterlsticas que anteriores. Mâs zagalas interven 
drân en "todos" (12).
C: 86-91: Gila, la., 2a., 3a. Son zagalas genérlcas. Igual que
los anteriores. No biv.
C: 260-4: Gila, Marizâpalos, (posiblemente mâs en "todos").
Como el anterior.
De todo esto podemos sacar algunas notas caracterlsticas:
- Exceptuando la posibilidad de que los Bailes B: 52, B : 53 
B: 21, sean de "zagales", la mujer represents este personaje en 
21 Bailes por lo que son de zagales el 12% de ellos.
- Sôlamente en un Baile el personaje représenta dramâtica - 
mente su papel como tal; en los demâs la zagala personaje puede 
ser zagala-mujer.
- En todos: personaje fijado (vestuario, tradiciôn-moda, 
apelaciôn, acot., suposiciôn) tôpico.
- Este aspecto de p.-tôplco hace que en todo raomento la za­
gala esté representada dramâtlcamente como tal personaje (por lo 
menos en 19 Bailes de los 21).
- La zagala es slempre un pretexto para discusiôn, entrete- 
nimiento dialôgico-perIfrâstico sobre el amor, que; en la mayoria 
de los casos -menos un par de ellos- es con su paralelo antago - 
nista dramâtlco.
- Como caracterlsticas esenciales de este personaje:
Fijaciôn-^^ Representaci.ôn dramâtica
. Tôpico''"'^"^
. Pretexto (asunto amoroso).
- La indeterminaclôn -no solo en "todos"- es patente por lo 
menos y en casi todos los Bailes en los personajes secundarios = 
indeterm. individual. También se puede atestiguar en casi todos
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los principales, aunque en distinto grade, penetrando asi en per 
sonajes ya "hechos".
- Biv.: en 11 Bailes por lo menos = 52.8%.
- El vestuario puede servir para caracterizar al personaje,
a pesar de la escasez de acotaciones.
- Aparece, aunque escasamente, en los Bailes narrados -2-, 
la mujer-zagala como parte de los mûsicos (por lo menos en 2 B: 
9,5%) .
- Nombres propios de zagala-pers. principal: Narcisa (y Fi- 
lena, secundario personaje), Menga, Belisa y Flora, Menga, Gila, 
Fills, Jacinta, Juana (y Teresa), Gila (Anarda, Menga), Gila, A- 
narda, Laura, Anarda (Flora), Gila (y Flora, Laurena), Menga, 
Bernarda, Gila, Marizâpalos (y Gila).
. 90% (19 B. de 21): nombre propio.
. Personaje de mâs frecuencia: Gila: en 5 B . ; 23,7%
Menga., ^n 3: 14,5%
Anarda'
. Los mismos nombres y su repeticlôn refuerzan el tôpico 
caracterlstico...
- Nos hemos referido en todo esto al personaje femenino - 
principal, el cual con frecuencia suele ir acompanado de otros - 
secundarios: mujeres la., 2a...., y las en "todos", respondiendo 
mâs o menos a las mismas caracterlsticas.
ALDEANA:
A: 190: Belisa y Flora. Comentado ya en "zagala".
- Una sola vez = 0,6% sobre los 166 Bailes.
- Mismas caracterlsticas esenciales que el personaje 
de "zagala".
- Por el texto podrîamos afirmar la igualdad o la no 
distinciôn de ambos personajes (por lo tanto se ex 
tinguirla la biv.).








najes dlntintos, sino el mismo personaje: esencia- 
y accidente; personaje de pastora = zagala en tra­
je de aldeano (aunque el traje de aldeano pudiese 
en otras circunstancias configurer "personaje al - 
deano" , pero no aqui).
Marina. Por la misma esencla de las fiestas (13) es 
personaje simbôlico, en representaciôn dramâtica co­
mo tal y tal vez mlmica, no dialôgica,
- Sôlamente en un Baile de los 166: 0,6%;
- "Salen acompanando a la Maya algunos labradores.. ** 
que probableménte son làa aldeanas, mozas de Torde 
sillas, segûn los 15 primeros versos. Asl, el per­
sonaje es Maya, aunque la persona es o puede ser - 
labradora, por el contexto y entorno. vital.
Esto apoyaria la sinonimià èagâla-Aldeana-Làbrado- 
ra, o mejor dicho, la no clara y delimitada distin 
clôn esenclal. Luego en este niündo vital de zaga - 
les, aldeanos, labradores, hay un personaje de Ma­
ya que vive y pertenece a tal entorno (por tanto - 
no veo en êl biv., slno unidadê zagala, aldeàna, - 
labradora, esencla vital del personaje,* Maya: per­
sonaje cualltatlvo <Ée esa esencla vital).
"Salen acompanando a la Maya algunas labradoras". No 
actuaciôn individual, ni indlcaciôn de vestuario. 
jaciôn, etc, , cono los anterlores ,
Bernarda, la., 2a., 3a. Comentado en "zagala".
Lulsa de la Cruz, la hija de Dorotea. Vestimenta , su 
posiclôn-comuniôn con espectador.. . Quizâ biv... Mi^ 
mas caracterlsticas esenciales que "zagala".
- Solo en tres Balles de los 166 = 1,8%
- Identlficaclôn casi total con "zagala", por tanto:
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no existencia como pers. Es el mismo personaje con­
dos nombres distintos, y dada la escasa importancia 
de êste ûltimo no habrla dificultad en suprimirlo o 
convertirlo, como "aldeana" y cierto sentido "maya" 
como una variante nominal del verdadero personaje: 
zagala...
Como sîntesis dentro de este bloque de personajes, retenga -
- Zagala: en 21 Bailes - 12%
Aldeana'
Maya
Labradora: en 3 Bailes = 1,8%
en 1 Baile = 0 , 6 %
- N? total de Bailes con personaje campestre: 23 = 13,7% (so 
bre los 166).
- El personaje de "aldeana" y el de "labradora” no son dis - 
tintos al de "zagala", sino un personaje.: "zagala", con distin - 
tas denominaciones sinonlmicas.
- El de "maya", aunque menos claro, también puede acoger en 
si una sinonimià con "aldeana" y "labradora" - la Maya es aldeana 
y labr.
- Como "labradora" y "aldeana" no son distintos a "zagala",- 
y "maya" no es distinta a "labradora" y "aldeana", "maya", por 
tanto, tampoco serâ distinta a "zagala".,., llegando incluso a - 
mâs todavia; a formar vna curiosa unidad: zagala-aldeana, labrado 
ra-, esencla vital del personaje y maya, pers. adjetivo -cualitat^ 
vo- de esa esencla.
- No habrla, pues, dificultad en suprimir los personajes de 
"aldeana" y "labradora” (si los identificamos casi totalmente con 
"zagala").Habrla mâs dificultad, en cambio, en suprimir el de "ma 
ya".
- En cualquier caso podemos afirmar que el personaje de "za­
gala" es el primero y cuasi-ûnico personaje de este bloque, absor^
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biendo en sî de una forma mâs o menos total a los restantes 
que son no distintos, sino distintas manifestaciones o d é n o m m a  - 
ciones formales del mismo.
- Por lo tanto el nûcleo esencial de las caracterlsticas de 
este bloque son las de "zagala", ya vistas y ligeramente comple - 
mentadas en los personajes restantes,
- En cuanto al vestuario, suponemos que precisamente y por - 
todo lo dicho: tôpico, etc., exista traje de zagala, aunque no se 
especifica en ninguna acot...En cambio si se especifica el vesti­
do tôpico de Aldeana, Labradora y (Maya), pues aunque no sale la 
acot.de "de Maya", vemos por la descripciôn que hacen de elle co­
mo séria su vestimenta tlpica; por tanto, también puede existir,- 
aunque en paréntesis, el traje de Maya.










Noche. Representaciôn dramâtica. Pers.-prêt. Principa 
lidad dramâtica. Biv. Cairâcter prosopopeico (15).
Josefa. Representaciôn dramâtica. Prosopopeico. Biv.
Luna. Intervenciôn dramâtica. Biv. Prosopopeico.
Venus. En €;1 mismo Baile y con las mismas caracterls­
ticas .
Mariana (Jordân), Isabel de Gôngora (Darro), la hija 
de Mazana (Esgueva). No hay indlcaciôn de vestuario, 
si en cambio en los otros personajes de este Baile.
Se deduce que estas tres también llevarlan el atuendo 







Intervenciôn dramâtica. Carâcter prosopopeico.
Mujer. Suponemos, como el anterior, ligera caracter_i 
zaciôn por el vestuario. Intervenciôn draunâtica.
P.-prétexte y prosopopeico.
Flores, "sale con un ramillete en la mano", es con - 
crecciôn de la estaclôn del verano, y al mlsmo tiem- 
po su marca; por lo tanto; doble vivificaciôn del - 
personaje, es declr: que es mâs profunda la prosopo- 
peya, pues se da en las dos vertlentes de la b i v . : - 
FIor y marca.
Slmbollsmo en la la. vertiente de la biv. Repres.dra 
mâtica.
En el mismo Baile y con les mismos rasgos que su corn 
panera.
También en el mismo Baile. "Saïga la Primavera con - 
guirnaldas de flores, cantando". No interv. dialôgi- 
ca pero si dramâtica en la caracterizaclôn por el - 
vestuario. Prosopopeico en minimo grado. Sutillsima 
biv. Responde a las mismas caracterîsticas del grupo 
aunque no interviens dialôgicamente.
Por todo esto apreciamos en este bloque;
- Escasez de B. con taies personajes: 6 B . : 3,6%.
- Escasez de personajes: 9 personajes: 8% ..
- Estos 9 personajes coinciden en poseer cada une de elles:
. Represent, dramât. del pers. como t a 1 
. Biv. dramâtica 
. Carâcter prosopopeico
- La fijaciôn responde a las mismas caracterIsticasque en - 
los bloques ya vistos.





como concretizaciôn unidimensional del personaje, srbsanando as! 
la dificultad propia y caracterlstica que por su mlsma esencla 
tiene para ser representado en forma dramâtica.
- Hay un personaje que no interviene dialôgicamente, pero es 
to no es obstâculo para que no se comporte como los deraâs. Viendo 
que varios de estos personajes como en otros de otros bloques in- 
tervienen dialôgicamente poco (entre otras razones por la corte - 
dad esencial de estas piezas) se puede ir viendo que el mayor o - 
menor diâlogo, o su ausencia, puede ser sustituido por otros ele- 
mentos: vestuario, e t c , , sin eliminar por ello la intervenciôn 
dramâtica del personaje como personaje...
- 2 personajes son pretexto: 22,2% entre los 9 personajes, y 
ccmo se da en 2 Balles de los 6 con estos pers,: 33,3%.
- Simbolismo: en 2 personajes: 22,2% de un mismo Baile:16,6%.
- No hay "vestido de", aunque algunos personajes aparezcan - 
con diversos instrumentes, no vestidos, caracterizadores de su e- 
sencia.
1.6. DE COSAS INANIMADAS
PodrIa entrar en este grupo el de "sainete", pero lo incluyo 
dentro de pers. relatives al mundo del teatro. Lo mismo otros: no 
che, primavera..., lo que demuestra la relatividad de las clasifl 
caciones. Pero aunque sôlo sean por orden pedagôgico nos pueden - 
servir para el estudio que estâmes realizando. El personaje de 
"Corte" podrîa entrar aquî o en abstractos o en ninguno de los - 
dos, por eso lo incluyo en Varies...
ARTIFICIO DE AGÜA:
A: 251; Très mujeres. Repres. dramâtica. Biv. Ausencia de ves
tuario sustituîda por la participaciôn imaginativa 
del espectador. Intervepcj-ôn en bloque y en "todos". 












Luisa (Puente de Segovia). Josefa (P. de Toledo). 
racterizaciôn por vestuario. Carâcter prosopopeico.- 
Interv. dramâtica. Un solo Balle.
Luisa. Mismas caracteristicas que el anterior.
Josefa. Mismas caracteristicas que el anterior.
Antonia (Vino Verdea) , Isabel (V. Lucena), Nina (V, 
Cazalla). Mismas caracteristicas que el anterior. No 
hay biv. en Isabel que sale "de valiente", pues es - 
vino vestido de, cualidad metafôrlca prosopeizada,no 
es personaje sino ropaje de personaje. De los otros 
vinos no hay acot. de vestuario aunque êste ayudaria 
a su repres. dramâtica.
Bernarda: calle de la Comadre Granada (16); Maria de 
Artiaga; de las Postas; Francisca: de la Esparteria; 
Marla; la Puerta del Sol (l7); Maria de Riquelme; de 
las Tabernillas; Jerônima; Mayor. Vestuario sirve a 
la caracterizaclôn del personaje. Interv. dramâtica. 
Carâcter prosopopeico. Ligero pretex.
Mujer 2a.: Pescaderia; G a , : Costanilla. Interv. dra­
mâtica. Biv. Prosopopeico. Caracterizaclôn por ves - 
tuario.
Madrid):
la.; Puerta de Alcalâ, 2a.: del Sol, 3a.; de la Ve - 
g a , 4a.: de Guadalajara. Nada de vestuario, pero por 
alusiôn (comuniôn con el espectador) representan dra 
mâtica el personaje. Biv. Pretexto.





- Contiene 7 personajes dlstintos: 6 ,8% sobre los 102 pers.
- Estos personajes con frecuencia contlenen mâs de una indi 
vidualldad en cada Baile, contribuyendo asl al movimiento y agi- 
lidad escénica, tipico de estas piezas. (Slempre computamos los 
personajes principales: Pescaderia ÿ Costanilla, pero hablan con 
mujeres que son o pueden ser también calles. Estos personajes se 
cundarios por lo general no los computaunos a no ser por razones 
especiales que salten a la vista.) Asl:
. Puente: 2 (de Segovia y de Toledo).
. Lagar: 1
. Vino: 3
. Calle: 6 y 2 (Pescaderia, /Ga./).
. Puerta: 4
- Estos personajes (y su variabilidad numérica) estân en 6 
Balles distintos = 3,6% (sobre los 166 Balles).
- Todos representan dramâticaraente su personaje.
- El vestuario y la comuniôn con el espectador (por medio - 
de la "alusiôn"... podemos aventurar que slempre que el persona­
je esté caracterizado por el vestuario se da la comunicaciôn con 
el espectador... Pero todo esto: grados, maneras, etc., lo vere- 
mos posteriormente) ayudan a la representaciôn dramâtica del per 
sonaje como tal. Lo podemos atestiguar por lo menos en vn 70%.
- Todos los personajes son prosopopeicos.
- La biv.: en 3 personajes de los 7, = claramente en un - 
42,8%.
- Igualmente son pers.-pretexto también en un 42,8%.
- Sôlamente un personajer "Artificio", lo forman no perso - 
nas individuales, sino un conjunto de ellas, estando formado por 
bloque y "todos". Es personaje de conjunte. En un B. de los 6 ; - 
27,6% y en un solo personaje de los 7: 23,7%.
- En un B. el personaje: "Vino" estâ caracterizado por el - 
vestuario internamente (observemos a partir de ahora esta carac-
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terizaciôn que quizâ esté présente en alguno de los ya estudiados 
y de los que estudiaremos) : 27,6% sobre los 6 B. , y 23,7% sobre - 
los 7 personajes.
- De estos 6 B. el A: 229 tiene très personajes distintos:V^ 
no, Cuba, Lagar y cinco individualidades principales de estos per 
sonajes; el C: 185: el personaje de Puerta, con cuatro individua­
lidades; el A:240:Calle, con seis individualidades... Asl: son - 
mâs movidos dramâticamente en cuanto a personajes Inaniraados.
- El personaje que mâs veces aparece es el de Calle: en 2 B. 
33,3% (sobre los 6 b.) y con 7 individualidades principales de es 
te personaje (sin contar a la Ga.). A continuaclôn el de Puerta, 
con 4 individualidades en 1 Baile.
- La mujer représenta objeto masculine ; Vino, lagar.
- Aunque diversos instrumentes ayudan a su caracterizaclôn - 
no existe vestido de, tôpico.
1.7. DISMINUIDOS
Personajes que de alguna manera tienen mermadas, dismlnuîdas 
sus potencies, facultades sîquicas, o corporales. El personaje de 
"Pobre" podia flgurar aquî, tomado como carencia, disminuciôn de 
recursos econômicos, pero también podrlamos inclulrlo en Varies.- 
Aunque el de "extravagante" actûa de una manera muy parecida al - 
de "Loca" en algunas de sus manifestaciones , sin embargo no lo in 
cluyo aquî por prevalecer en él el sentido no de "loco" sino de - 
"raro", "original" ("loca" en algunas manifestaciones significa - 
también "raro", "exagerado, extravagante"). Otra vez, pues, estâ­
mes ante la no exactitud absolute en la clasificaciôn de los per 
sonajes, que se resisten a incluîrse en moldes fijos etiquetados.
(CIEGA;
C: 299-303: La Ga. y quizâ la 2a. y la., aunque las computo por - 
indeterminadas, por tîtulo del B. y por sujecciôn a -
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persona jes centrales podfan ser d e g a s ,  por ser perso­
najes secundarios quedan fuera del estudio).
B: 65: La ciega que sale es ante todo "Pobre", ciega es la -
cualidad de pers.)
LOCA :
(A: 239; La Madre y la Hija estân concretizadas por su tonteria
= locura, por tanto: cualidad de perso.; pero tampoco
habria dificultad en lo contrario: pers. de "loca" por 
el contexto, concretizada cualitativamente en "madre".)
A: 19 8 : Loca lâ, 2A, 3&. Quizâ biv. El vestuario ayuda a la fi.
jaciôn y caracterizaclôn. Indeterm, situacional por po
liv. semântica.
Su significado: "que ha perdido la razôn" (expresado, 
aparte de por el vestuario, dialôgicamente),
A: 245: Marfa, Marfa de Ceballos, Dorotea. Fij. por vestuario.
Importancia de la representaciôn plâstica general. P.- 
pretexto. Locura supuesta de pérdida de razôn y expre- 
sada en posibles gritos o raovimientos (pero no dialôg^ 
camente). Posible biv.
A: 251: La Nina, Rufina. Vest, y fij.-repres. dramâtica del -
personaje. Posible biv. Indeterm. en la situaciôn por 
poliv. semântica. Pretexto.
B : 27-28: (Gâ.) l^ L, 2^, 3^. Fijaciôn por tftulo, apelaciôn afirma
ciôn de los propios personajes. Locura: significa "co- 
sa tonta, rara, que se sale de lo normal". No acot. de 
vestuario.
La fijaciôn previa-comuniôn suplirla al vestuario.
Asl pues, este personaje:
- En 4 B.t 2,3% sobce los 166.
- Representaciôn dramâtica del personaje en los 3 B .: 100%.
- Personaje fijado: pop acot,, tftulo, afirmaciôn, apelaciôn
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(y sobre todo por el vestuario).
- Podemos seguir afirmando que siernpre que hay fijaciôn hay 
comuniôn.
- Posible biv. en dos b. por lo menos: 50%.
- Vislumbrada existencia tôpica del vestuario de "locos",
- Fijaciôn y vestuario ayudan al represent, dramât. del per 
sonaje como tal, por lo menos en un 50%.
- Como mâximo en 2; 50%, "Locura" significa "pérdida de ra­
zôn". En un 50% como minimo sinônimo de mania, extravagancia, 
tonteria...
- Indeterm. situacional por poliv. semântica (50%) pénétra 
en el personaje.
- Personaje-pretexto: en 2 B. de los 4 = 50%.
- 11 locas (12 con la Ga.) en estos 4 B.; luego 3, es la -
proporciôn ideal (entre No. de B. y personas que interpretan el 
personaje).
ENFERMA:
B: 155: la., 2a., 3a., 4a. Son "enfermos del amor": enfermas
pues, no en el sentido flsico sino en el emocional,-
"disgustadas en". Biv. Indeterm. por poliv. semânti­
ca.
B: 29-30: la., 2a. Semejantes caracteristicas. El simbolismo -
general del B. marca un poco a los personajes. Biv. 
ccmo bloque.
A: 235: Josefa, Rosa, Ana.
C; 250: la., 2a., 3a. Indeterm. pénétra en personajes ya "he
chos". P.-pretexto.
C : 119: Mujer 2a., 3a. El tôpico general de las piezas con -
este tema -doctor, enfermos de amor- salpica de tôpi_ 
co también al personaje que aparece imbuldo, aparte
de la fijaciôn y demâs en el tôpico general. P.-pre-
■5 .1 6 -
texto. Indeter.
A: 254: la,, 2a., 3a., Juliana, Luisa y Bernarda (mauleras en
el amor).
Ana.: uni6n de dinero-amor (aparece con mucha frecuen 
c i a , ahora sôlo lo apuntamos pues lo estudiaremos pos 
teriormente). Biv. de Luisa y Bernarda. Indeterm.
A: 275: l a . , 2a., 3a. Semejantes caracteristicas. Mujer: re -
présentâtiva de las mujeres en general, Biv.
A: 338; la., 2a., 3a. Semejante a los anteriores. Como el an­
terior: cierta indeterm. situacional. (La veracidad - 
dramâtica no es lo mâs importante de estas piezas). - 
Biv. debida a la estructura de este Baile (al ser dos 
B. en u no). Puede darse "triv." en la la.
(B: 61: 2a., 3a., 4a.: mujeres ante el amor. A falta de clari
dad las computo por indeterminadas.)
(C: 58: Las 4 mujeres: igual que el anterior.)
Por lo tanto deducimos que;
- 8 B. de los 166 con este personaje = 4,8%.
- No son enfermos fisicos, sino que la enfermedad es sinôni- 
ma de "disgusto” (100%).
- En 7 de los 8 B. esta enfermedad, disgusto, es disgusto en 
el amor.
- Personajes fljados inicialmente (todos: 100%) por el tîtu­
lo del B. y presentaci&n de los personajes, sobre todo por uno de 
ellos.
- Representaciôn dramâtica del personaje ayudada ademâs por 
la fijaciôn (100%).
- En ninguno de ellos hay alusiôn alguna al vestuario carac
terizador; no hay traje tipico "de enferma".
- S B .  pueden acoger en si pers. con biv. (62%), Ja cual se
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da en uno de ellos por lo menos en cuanto a bloque al actuar en- 
"todos".
- La indetermlnaciôn slgue difuminando al personaje (75% 
por lo me n o s ) , viene dada por:
. Carencia de rasgos personales (en casi todos los - 
personajes estudiados hasta el moraento).
. La situaciôn: polivalencia semântica.
. La situaciôn: de ideas.
. La estructura misma del Baile.
- En 1 B. como minimo (12,5%) estâ marcado por el simbolis­
mo debido al simbolismo general del Baile.
- P.- pretexto: en 2 B. por lo menos = 14%.
- El personaje enfermo de amor es tôpico (quizâ ccxno conse- 
cuencia del tÔpico general de estos Bailes).
- Numéricamente: 28 pers. enfermos en los 8 B . , siendo por 
tanto tres y medio pers. el No. ideal armônico.
- Este disgusto en el amor suele ser por carencia de rega - 
los, apuntândonos una caracterlstica tlpica de los B. que pode -
mos observarla en casi todos los personajes que nos ban salldo o
saldrân. La mujer y su amor se identifies con el dinero (dinero- 
amor, corren llneas paralelas), a mâs dinero, mâs amor. U n idad - 
entre dinero-amor.
- En un B. como menos la mujer es representative de la mu - 
jer enferma general.
POBRE:
(A: 248: Cualidad de pers. "vieja". Es la Mina de Mazana.)
(B: 60: Cualidad de pers. "vieja".)
B : 121: Pobre. Biv. indirecta por représentâtividad de Go. y
Verdad.
B : 65-7: Mujer (la )gallega, (la)Irlandesa , ciega (Angela), -
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novla. Bivalencia Indeterniinada por polivalencia se­
mântica. Fij. ayuda a repr.
Asl pues:
- Personaje en 2 B. de los 166 = 1,2%.
- Representaciôn dramâtica del personaje: (100%) ayudada
por la fij.: (50%).
- Caracterizaclôn por vestuario = 100%.
- Posibilidad de que exista vestuario tipico de pobre.
- Suele estar concretizado por cualidades (ciega, novia) - 
por lo menos en un 66%.
- 6 personajes de pobre en los 2 B . ; 5 y 1, siendo otra vez 
el n® 3 el ideal lôgico y armônico del N° de personajes de cada 
pieza.
- Fijaciôn inicial = 50%.
- La indeterminaciôn sigue difuminando al personaje, quizâ
en un 50%, siendo situacional por poliv. semântica.
- En uno: biv. (50%); indirecta en el otro = 50%.
Como sintesis de este bloque podemos ver:
- 3 personajes lo forman de los 102 pers. = 3,9%.
- Figuran en 14 B. de los 166 = 8,4%.
- El personaje represents dramâticamente su papel -• 100%.
- Fijaciôn inicial del personaje = 83%.
- Bivalencia = 50%.
- Puede existir vestuario tipico "de locos"y "de pobre", pe 
ro no "de enfermo".
- La fij. y el vestuario ayudan a la representaciôn dramiât^ 
ca del personaje, por lo menos en un 66%.
- La locura y la enfermedad no estân tomadas como enajena-
ciôn mental o padecimiento flsico, sino como mania extravagancia 
y disgusto en un 75% (50% para la locura, y 100% para enferma).
- Sôlamente en 4 de los 14 B . , 2 de locura y 2 de pobre tie 
nen el auténtico sentido real de enajenaciôn mental y falta de - 
recursos econômicos = 28,5%,
- El ûnico personaje que tiene el sentido real dado al tôr- 
mino y de una forma total es el de pobre = 100%, loca = 50%, en­
ferma = 0%.
- También estâ presents la indeterm. en un 58,3% difuminan­
do al personaje. Es ésta sobre todo situacional y poliv. semânt^ 
ca (puede encontrarse por carencia de rasgos personales en casi 
todos los personajes estudiados hasta el mornento ) .
- P.- pretexto = 21,3%. Ausente en el de pobre.
- Simbolismo en 1 personaje y en 1 B. de los 8 que tienen -
este personaje: 12,5% (7% sobre los 14 B. que tienen estos perso 
najes del bloque estudiado).
- Personaje mâs importante por el N® de B. en los que apare 
ce es el de enferma; 8 B. (loca: 4 B . , pobre: 2 B.).
- 11 locas, 28 enfermas, 6 pobres = 3 es el N® lôgico ideal 
proporcionalmente entre el N® de B. y el de personas que inter­
pretan el personaje.
- Aparece ya en este bloque claramente la uniôn en la mujer
de los conceptos amor-dinero. Esto lo podemos encontrar en los -
ya vistos y en los que veremos, y puede llegar a ser algo tipico 
de estas piezas.
- En 1 B. por lo menos, la mujer es claramente représentât! 
va de la mujer enferma (con la enfermedad de amor-dinero ya vis­
ta) en general = 7% sobre estos 14%, y sôlo en el personaje de - 
enferma - 12,5% sobre los 8 B. que tienen este personaje.
1.8. RELATIVOS AL PARENTESCO
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(SUEGRA:
A: 216; atributo cualitativo de "presa", concreciôn cualit.




aludidas sôlamente; por tanto "suegra" no llega a ser 
personaje.)
B: 6-9: 1-^ , 2A, 3-^ , (Inesllla, Marica, Jusepa) . No podemos saber 
si la relaciôn con la "tta" es de parentesco sanguineo 
metafôrica y sensual o carlnosa y familiar.
B: 76: dama.
Luego;
- Este personaje figura en 2 de los 166 B. = 1,2%.
- 4 mujeres de sobrina en los 2 B. = proporciôn; 2 por Bai­
- Fij. inicial: en los 2 B, y todos los personajes - 100%.
- Fij. inicial ayuda a la repres. dramât. del personaje - 
= 100%.
- En 1 B. -50%- por lo menos, Sobrina, no estâ tomada en la 
relaciôn de parentesco sino en relaciôn metafôrica y sensual. Por 
contexto y semejanza de los dos B., podemos casi afirmar que éste 
sea el verdadero significado de la palabra (en relaciôn con la - 
tia) .
- En ambos; temâtica amorosa, afianzândose asl la idea de - 
que el amor (dinero en él, penas, desenganos) sea el principal - 
asunto o casi el ûnico de los B.
- Représentatividad genérica en los 2 = 100%, pudiendo con- 
siderarla también como caracterlstica principal de los B.
- Igualmente: amor del dinero (amor = dinero) = 50% por lo 
menos.
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- No existe vestuario "de sobrina".
- Ligero simbolismo.
ESPOSA:
A: 204 : cualidad de personaje.
B: 140-2: Laurena; cualidad de personaje.
B; 156: mujer 4â:cualidad de personaje.
B; 13 r mujer 2^; cualidad de personaje.
A: 216: Josefa: cualidad de personaje.
A: 254: Mujer 3^; cualidad de personaje.
C: 242-9: Mujer IfL, mujer 2&.
C: 222 : Lucrecia.
- Cualidad de personaje en 6 B. Personaje en 2 = 1,3% (so­
bre los 166).
- 3 esposa en los 2 B .  = proporciôn: entre 1 y 2.
- Ligero pretexto = 100%.
- Biv. = 100% (Observemos que vamos restringiendo el concqp 
to de biv. en el que en un principle podlan acogerse el persona 
je y sus cualidades. Ahora no, sôlamente cuando interpréta dos -
papeles, personaje distinto; sobre todo cuanto tiene el concepto
de que es actriz y estâ ante püblico).
- No vestuario de esposa.
- El significado de la palabra es el auténtico.
MADRE :
A: 2 39: Madre.
FIIJA:
A: 239: Hija.
(A; 341: cualidad de personaje.)
cas :
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Reûnen estos dos ûltimos personajes las mismas caracterîsti^
- 1 sôlo B. con tal personaje = 0,6% (sobre les 166 B.).
- Fijaciôn = 100%.
- Representaciôn dramâtica ayudada ademâs por fij. = 100%.
- No hay vestuario de madre ni de hija.
- 1 madre y 1 hija sôlamente en el B. = proporciôn: 1.
- Présente la indeterminaciôn en el personaje por la difi­
cultad y subjetividad potestad del deslinde dramâtico entre per­
sonajes y cualidades de personaje - 100%.
- Esta dificultad del deslinde dramâtico nos lleva a la no 
unidad absoluta verldicamente cierta de soluciones, a la relati­
vidad de las clasificaciones = 100%.
- Representatividad genérica = 100%.
VIUDA;
No creo conveniente englober el personaje de viuda en el de 
esposa, pues aparte de la diferencia vital y existencial se nos 
manifiesta en el B. como dos entidades distintas y con voluntad 
de diferenciaciôn genérica formando asl personaje diferenciados 
y como taies los estudio..., aunque a primera vis ta "viuda" lo - 
pudiésemos incluir dentro del marco mâs amplio de "esposa" por - 
la sencilla manera de que toda viuda es esposa y no al contrario
Por tanto:
B: 40-43: mujer 4^.
- 1 sôlo B. con tal personaje = 0,6%.
- Fijaciôn = 100%.
- Representaciôn dramâtica ayudada ademâs por fij. - 100%.
- Personaje-pretexto = 100%.
- No vestuario de viuda-
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- El significado de "viuda" es el auténtico.
- 1 viuda en 1 B. = proporciôn: 1.
- Notemos la fij. general del personaje y la particular. Es 
to lo podemos ver también en los personajes estudiados hasta el 
morne n t o .
TIA:
A; 216: concreciôn cualitativa.
A; 274: tia. Posibilidad de biv. implicita y sinôn. de "terce
ra".
A: 239; tia. Iraposibilidad de deslindar el personaje de la -
c u a l .
A; 235: aludida.
B : 6-9: la tia es la
B : 76; cualidad del personaje "vieja".
C: 214-18: tia. Igual que el A: 274.
Por tanto;
- Aparece por lo menos en 3 B. de los 166 = 1,7%.
- Fijaciôn = 100%.
- Representaciôn dramâtica ayudada por fij. = 100%.
- Fij. y vestuario ayudan a representaciôn dramâtica = 25%.
- No hay vestimenta tôpica "de tia", pero deducimos que p o ;
lo menos es senora mayor, duena o vieja, con toca y antojos.
- Por lo menos en un 25% muy claro y en el resto se da a en 
tender el significado de la palabra: no hace relaciôn al paren- 
tesco sanguineo, sino a relaciôn metafôrica sensual, siendo asi 
sinônimo de "tercera".
- 3 tias en 3 B. =» proporciôn; 1 (hay una en cada B.) .
- Posibilidad de biv. implic. en 2 B .  = 50% (sobre los 3 B.)
-524-
- Representaciôn genérica en 2 B. = 75%.
- Aires de personaje-pretexto: en 2 B. = 75%,
- Imposibilidad de deslindar dramâticamente el personaje de 
la cualidad, estando asl présente la indeterm. en el personaje - 
por lo menos en 1 B ,
- Esta dificultad en el deslinde —  no veracidad absoluta, 
verldicamente cierta de las soluciones, relatividad de las clas^ 
ficaciones. Aparece claro por lo menos en 1 B. = 25%.
- Tanto la cualidad como la esencia aparecen fijados.
Slntesis del bloque:
- Formado por 6 personajes distintos = 5,8% (sobre los 102 
personajes).
- Estos 6 personajes figuran en 7 B. = 4,2%.
- Personaje représenta dramâticamente su papel — 100%.
- Fij. = 100% (inicial = 16,4%).
- Fij. y vestuario ayuda a repres. dramâtica del personaje =
= 4%.
- Ausencia de vestuario tôpico. Sôlamente en "tia" si no - 
hay vestimenta tôpica, suele ser senora mayor, duena, vieja, con 
toca y antojos...
- Proporciôn de personas y personajes * 1.
. sobrina; 4 mujeres en 2 B . : 3 + 1 = proporciôn: 2,
. esposa: 2 esposas en 1 B .: proporciôn: 2 .
. madre; 1 madre en 1 B.: proporciôn: 1.
. hija; 1 hija en 1 B . : proporciôn: 1.
. viuda: 1 viuda en 1 B.: proporciôn: 1.
. tia: 3 tias en 3 B.: 1 + 1 + 1 =  proporciôn: 1,
- Significado auténtico: relaciôn de parentesco sanguineo en
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"esposa", "madre", "hija", "viuda"; "sobrina" y "tia" también es­
tân relacionados entre si pero en sentido metafôrico y sensual, 
al ser la "tia" sinônimo d e "tercera" (también figuran relaciona- 
das ambas en los mismos B.).
- Temâtica amorosa en "sobrina" y algo en "tia" = 20%...
- Representatividad genérica = 58,2%.
- Personaje-pretexto = 41,6%.
- Tanto aqui como en otros bloques la cualidad como la esen 
cia aparecen fijados. Fij. general cualitativa, y particular - 
esencial-
- Biv. = 16,6%.
- Posibilidad de biv. indirecta por contagio representative^ 
= 25%.
- Indeterminaciôn pénétra en el personaje por lo menos en - 
un 37,5% debido a la imposibilidad de deslindar dramâticamente - 
el personaje de la cualidad.
- Los personajes mâs importantes por el N® y B. donde figu­
ran son: "tia"; 4 B. y 4 mujeres-tlas; "sobrina"; 2 B. y 4 muje- 
res-sobrinas; son también los ûnicos que no tienen el significa­
do real.
1,9. RELATIVOS AL MUNDO DEL TEATRO
El personaje de "bailadora" por referirse al baile-diversiôn 
pero no a la pieza dramâtica en si a falta de claridad y exacti­
tud, lo incluyo en "varios". El de "figura", que significa "per­
sona ridlcula", también en "varios".
REPRESENTANTE :
A; 213: Rufina y Todos. Primero en un 50%. Después Rufina ha­
ce de Mundo; los demâs de sus ayudantes = Biv. Al fi­
nal: quizâ otra vez représentantes. Indeterm. semânt^
26-
ca -+ situaciôn — » personaje.
A: 344: Francisca, Jerônima, Marfa, (Val, Men).
B: 74-5: (G§L) Antonia, Luisica, Mà, 2^, 3^. Son représentantes
en todo el B. Indeterm. por falta de claridad en la - 
distribuciôn de los personajes.
B: 123-4: Ana, Manuela, MË. Esca, Pau. Semejante al anterior.
Biv.
C: 110: Bernarda, Juana iJusep.? iJero? Mismas caracterfsti­
cas que el anterior.
C: 2 30; quizâ al comienzo, como no estâ claro las computo
por semiindeterm.).
Por lo tanto;
- Presente este personaje en 5 B. distintos = 3%.
- Fijaciôn inicial = 100% (por apelaciôn, descripciôn de - 
sus actos, por situaciôn, indicaciôn de personajes, por los mis­
mos nombres reales).
- Fijaciôn inicial ayuda a la representaciôn dramâtica =
= 100%.
- No hay indicaciôn alguna de vestuario.
- En 3 de los 5 B. hay biv. = 60%.
- Aparte de la indeterminaciôn sicolôgica que apuntamos co­
mo caracterlstica esencial de las piezas, al no ser individuales 
los personajes sino genéricos y representatives, el personaje es 
también alcanzado por indeterm. particular. Por lo menos en 3 de 
los 5 B. = 60%.
- En 3 B. = 60% por lo menos, actûan con toda seguridad re— 
presentando la realidad de su vida: su profesiôn: actor y nombre ; 
Francisca, Rosa... El otro 40%, no estâ tan claro, pero parece - 
que si, por lo tanto podemos afirmar que aparecen en el teatro - 
representando su realidad vital.
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- Habria que anadir aquellas piezas en que es representante 
también por ser bivalente el personaje...
- Esto estâ relacionado con el jugueteo de los pianos tlpi- 
cos del barroco; ficciôn y realidad, teatro en el teatro...
- 16 mujeres, quizâ 20 que hacen de représentantes = entre 
3 y 4 la proporciôn:
. A: 213 = 1 mujer-representante.
. A; 344 = 3 mujeres-representantes (quizâ 5).
. B: 71 = 5  mujeres-representantes.
. B: 123 = 4 mujeres-representantes.
. C: 110 = 2 mujeres-representantes (quizâ 4).
. C: 92 = 1  mujer-representante.
- En 2 de los 5 B. son représentantes en todo el B. = 40%.
- Se ve en todos (100) , ya sean biv. o no : su conciencia (ya 
sea expresa o indirecte por represen. de otro personaje) de estar 
ante pûblico. Por lo menos con seguridad: en un 80%.
SAINETE:
C: 26-31: 1&, Rubilla, Tabernera, Jâcara.
- Fij. inicial (por presentaciôn de la G^) ayudando a repr. 
dramâtica.
- Biv. no individual sino de grupo.
- Carâcter prosopopeico.
- Nada de vestuario.
- 4 mujeres de sainete en el ûnico B. = proporciôn: 4.
- 1 B. con este personaje = 0,6% (sobre los 166 B . ) -
Si sintetizamos el bloque vemos que;
- Sôlamente 2 personajes en 6 B. distintos = 3,6% (sobre -
ZI)
los 166).
- F'I j. Inicial ayiirlniulo a la representaciôn drainô t ica - 1.00%.
- Biv. c 1 a ra = 50%, mâs lii v . de grupo y por rç'pr «^ .son I; . - 
= 16,6%.
- Mtncpina teferencia ni vestuario.
- Prosope1zac i ôn en 1 de Ion 2 personajes - 50% y on i B . - 
= 16,6%.
- Proporciôn Ideal - entre 1 y 4, mâs bien 4.
- Indeterm. situacional: en 3 B. ■= 50%.
- Trnt.amien to tipico barroco de la ficciôn y realidad en el 
personaje de "représentante".
SpguimoR apuntando la indeterm. sicolôgica como caracteris- 
tlcn de estas piezas. Cnando se dotermtnan, como en "sainete", - 
sôlamente es en el tôpico; lo que prueba una ver, mâs la tenden- 
cin a lo tôpico y repiesen ta tlvo como esencial en es tas piezas.
1 . 1 0 .  pEJ. M im iX ) Ai I I  MAL
(No entran .agut bis persona jes de "carne" y "pesca<lo" por- 
que ôstos estân para .ser corn i do s , son alimento animal lieciio ya 
carne... Es tud Inmos en este blofpie a los que tienen vida i>ropla 
como tal animales. Otra vez, pues, las clasificaciones estân he- 
clias con criterion muy s u t i l e s y snbjetivos: no lia y v e r d a d  abso­
luta en la "e ti quf» tacl ôn" que por pedagogta estarnos realizando. 
Se escapan los persona jes a un encajonamien to enjnulado. . .)
FIERA:
A; 251: Ana de O r o , 1n ô s . Fij. (po r senalizaciôn) y vps i uar io
ayudan a la representaciôn dramâtica, 2 m u j e r e s  en I B - 
" proporciôn: 2. Persona je -simbolo, pretexto y prosopei
zaciôn du) personaje,
Sôlamente en 1 P. « 0,6%
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Podemos ver de cada uno estos 4 personajes:
- Leve fij. (por apelaciôn) que ayuda a la representaciôn
dramâtica.
- Ninguna indicaciôn de vestuario (quizâ caracter. por é l ) .
- Personaje-pretexto y simbôlico, prosopopeizaciôn del mis­
mo -
- 1 mujer en 1 B. = proporciôn: 1.
- en 1 B. sôlo = 0,6%.
- Biv. indirecte (por representaciôn de otro personaje).
Como slntesis del bloque;
- Bloque de 5 personajes.
- en 2 B. distintos = 1,2%.
- Fijaciôn = 100% (inicial y por senalizaciôn: por lo menos 
el 20%; estando ya en escena, y por apelaciôn: 80%).
- Fij. ayuda a la representaciôn dramâtica del personaje =
= 100%.
- En un 20% (un personaje; "Fiera") hay indic. de vestuario 
ayudando asi a la representaciôn dramâtica, pero dada la parale- 
la finalidad y estructura de ellos no es ilôgico suponer en los 
restantes personajes también el acompanamiento y concretizaciôn 
por el vestuario en su rasgo caracterlstico a la manera del de - 
"Fiera"... De todas formas: no existe "vestido de" fiera, (tigre) 
ni de animal, ni de garrapata, golondrina.,.
- Proporciôn de personas que representan tal personaje:
. Fiera; 2 mujeres = 2 fieras.
10
Gari'upufn: 1 inujnr - I ga t: rnpa t a .
. T.nmbr Lz: I mu |or = 1 lombrl z.
. Go Ifuul r i na : I inn jer - I golondrina.
. Corno ja : I mu jor =• 1 c?rno ja .
Proporciôn, pues, outre petsona y personaje I.
-  Pet sona je simbôl ico — 1 0 0 % .  Luego vemos qu«‘ I n  veirla<1era 
fuerza cle esios persona )es no estâ en su realidad vital animal - 
que es escnsf s 1 ma, sino en la f}u« re|ires<?n tan o nluden: cunada , 
ventera, 1 adroua... Asl no habria biv. sino sôlo un | e rsfuia je, - 
el cual estâ "rebajado" por excesiva de fin Iciôn, aclarariôn, en 
esta ta ma Imag i na t i \^ a - siendo la principal de 1 personaje y con- 
virtiéndose la real en un pretexto-.
- Prosopei zaciôn y persona je-pretexto = 100%,
- Biv. indl recta - 00% (por representaciôn de oi;ro persona­
je, aquî uno maseuli no : "tabaco").
l.n. VARIOS
NOVIA:
R: 65: cualidad de pobre: 1ueqc» no existe personaje de "novi a ".
GALLEGA:
A; 192: B. narrndo. Des île el comienzo; mVisicos y bal la ri nés : la
mujer: parte de esto. Fig. (presentaciôn por los mOsl 
COS por vestuario). Vest, "de gailegos" fij. y vest, 
ayudan a la representaciôn dramâtica 2 mujeres ~ pro- 
porclôn 2. En 1 B. - 0,6%. Dabi an en g.'illego. Quizâ - 
biv. i iiuL'term. ( po t. no claridad en a r g urne n to) . T n -
terveucIôn no dialôgica, sino cantando y ballando y -
en bloque-
GRRRANA:
As 192: l,.-is mism.as ca t acterî a t icas. Nada de ves+. 1 mujer -
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= proporciôn: 1. Habla en castellano. Mas indeterm.: si 
no es por la fij. puede ser una persona cualquiera. Por 
tanto este personaje es muy inconsistente como ta l .
D: 153: Laura pero el personaje es "zagala"; como mâs; cualidad
de personaje.
PORTUGUESA:
A: 192: 2 damas. Fij. (vestuario). Interv. en bloque. Vest, y -
habla en portugués ayudan a la representaciôn dramâtica. 
Interv. no dialôgica sino cantado y bailado. Quizâ como 
los anteriores: personaje-pretexto. Vestuario "de portu 
g u é s " .
A: 245: Bernardica, Josefa, Isabel de Gôngora: 3 mujeres. Quizâ
b i v .
Asl pues;
- Personaje en 2 B. = 1,3% (sobre los 166 B . ) .
- 5 mujeres en 2 B ., pero de éstas, 2 intervienen en bloque
y otras 2 en conjunto, luego; proporciôn 2 .
- Fij. personaje = 50% (por vestuario).
- Hablan en portugués, lo que ayuda a representaciôn dramâti_ 
ca = 100%.
- 50% de posibilidades para afirmar la existencia de vestua 
rio "de portugués". Vest, ayuda a la representaciôn dramâtica;
50%.
- En un 50% la interv. no es diâlogo sino cantada y bailada.
- Personaje-pretexto (por lo menos en 50%) entre 50% y 100%.
- La biv. posiblemente se dé en un 50%.
- En un 50% interv. a c o r o , no individualizadas, lo que va 




B: 128-30: 3 mujeres: I#, 2&, 3— = proporciôn 3. Fif- (tltulo, -
presentaciôn y apelaciôn) ayuda a representaciôn dra­
mâtica. Nada de vest. Extravagantes en el amor... 1 B. 
= 0.6. Podîa entrar en "disminuidos; lo incluyo aqui 
por el tltulo, aunque en el fondo es sinônimo de "lo­
co ” .
NINFA:
B : 111-112 :Significado de "joven hermosa, aunque no se nos révé­
la. Indeterm. por poliv. 1 persona de ninfa.
B: 112-114: "Sale V. y 3 ninfas, aunque sôlo interv. 1: lÊ.. No sa 
bemos si son diosas o jôvenes hermosas. Quizâ biv. 
Dialôgicamente sôlo interviene una.
A: 342: Interv. dialôgica: 1, proporciôn: 1; aunque hay mâs -
en "todas".Puede ser deidad de las aguas, joven hermo 
sa o ambas cosas a la vez.
Por tanto:
- Personaje en 3 B. = 1,8%.
- Interpretaciôn dramâtica = 100%.
- Fij. ayudan a interpretaciÔn dramâtica = 100%.
- Nada de vestuario: no hay vestido "de ninfa".
- Incluldas en tema de amor (demostrando la importancia del 
tema) .
- No sabemos con certeza su verdadero significado. Quizâ en 
un 50% sea el de "joven".
- Indeterm. coge al personaje por polivalencia semântica;
100%.
- Indeterm. sicolôgica del personaje = 100%.
- Personaje genérico, representative = 100%.
- 4 personas de ninfa en 2 B. =proporciôn personas-persona- 













Bernarda; cualidad de personaje, lo computo en inde 
term.)
Fij. (present, narrative por mûs.) ayuda a represen 
taciôn dramâtica. Personaje-pretexto. Tema: amor.No 
vest, "de infanta". 1 personaje en 1 B . : proporciôn: 
1.. Biv.
2 mujeres 5â, 6^, en 1 B. =proporciôn: 2 Fij. ini­
cial, fij. particular (por presentaciôn narrativa). 
Fij. ayuda a representaciôn dramâtica. Nada de vest. 
Significa: persona ridlcula, (de mala traza). Pode­
mos ver también la indeterm. sicolôgica.
MA, Catalina.
mujeres 1&, 2&, 3^.
Ambos B. mismas caracteristicas que el anterior, - 
figura asl el personaje en 3 B. = 1,8%.
4 mujeres: Antonia Patata, Antonia, Catalina, Jose­
fa, en 1 B. = 0.6%. Proporciôn persona-personaje : 4 
Indicaciôn de vest. Fij. y vest.: ayudan a represen 
taciôn dramâtica. Personaje-pretexto y simbolo. In­
determ. sicolôgica.
no sabemos cuântas mujeres. Sôlo se sabe que son pe 
regrinos por la vestimenta y acot. Salen para cantar 
y mudanzas. No interpréta la mujer el personaje si­
no un bloque de personas: "todos". Este personaje - 










B ; 44-46 :
VECINA;
1 mujer en interv. ttilmlca, en 1 B . , = 0,6%. Fij . por 
vest. — i representaci<5n dramStica. Total indeterm. - 
slcoldgica. Vest, "de cardenalito". Personaje pretex 
t o.
Camacho y Perico, Pers. genérico y representative. - 
Fij. (suponemos que por vest. apelaci<5n, acot.) ayu- 
dan a representacidn dramâtica- B i v . ; 50% directa, 
50% indirecta. Nada de vest. Quizâ: personaje-pretex 
to. En 1 B; 0,6%. Tema; amor.
Manuela y Antonia. Fij. (por disposicidn de otra per 
sona) ayudan a representacidn dramâtica. Personaje- 
pretexto. Nada de vest. Biv. Tema: amor. En 1 B.: -
0,6%.
Interv. conjunta; dos mujeres y por separado también; 
mujer 3â, que es una de estas dos, luego; proporcidn 
en très personas y personaje = 2. Fij. (por apelacidri) 
ayuda a representaciôn dramâtica. Nada de vest. Ca- 
râcter genârico-representativo. Indeterm. sicoldgica. 
Biv. indir. por representatividad de la G&. En 1 B.
A: 338: lâ, 2â, 3^, 4I., Indeterm. sicoldgica. Biv. Indeter. es- 
tructural.
C; 357-62: Anay., Ger., Maria. Menos en A n a y ., sigue predominan
do la indeterminaciôn sicoldgica. Biv. Indirects. 
Quizâ; personaje-pretexto.




- En 3 B. = 1,8%.
- Fij. 100% (apelacidn), ayudan a la representacldn dramâti 
c a : 100%.
- No vestuario.
- Indeterminacidn sicoldgica: sigue predominando: 90% (min^
mo) .
- Indeterminacidn pers. por no deslinde claro: como sin6 ni- 
mo de Mujer: 100% — ) inconsistencia, de tal personaje.
- Indeterm. estructural: 20% mâs o menos (en 1 de las 4 m u ­
jeres)
Biv. Clara = 50%, indirecta= puede que el 50% también.
Se persigue lo genérico: representative vecina-Mujer =100% 
Puede que en 50% sea personaje-pretexto.
Proporcidn entre personas y personaje = entre 3 y 4.
VIEJA;
A: 248: Nina. Posibilidad de vest, que sirve para deslindar el
personaje "vieja" de la cualidad: pob r e . Fij. (por - 
vest.) ayuda a representaciôn dramâtica. Personaje-ge 
nêrico-representativo y sobre todo en la cualidad.
A; 341: 2 mujeres en interv. dramâtico-mimica. Vest, de vieja
que deslinda el pers. de la cualidad. Fij. (vest, y 
descripciôn deiptica). Personaje representative y gené 
rico. Personaje-pretexto.
B: 76-8; dama, vieja. Fij. (vest.) ayuda a representaciôn dramâ
t i c a . Por acot. y vest.; no es "tia" (cualidad). Inde­
term. en la no separaciôn c.e personajes distintos o de 
pers. y cualidad.
B: 60; una vieja. Como el anterior en cuanto al personaje,
cualidad e indeterminaciôn. Nada de vest. Biv. por"to
~ 5 36 —
dos " .
C; 239-40 :V i e j a . Fij. (indirecte) . Niida de vest, quizâ: ligero - 
pretexto. Indeterminaciôn sicolôgica.
A: 214: Beat,, Joséfa. Luisa. Mismas caracterfsticas . Biv.
A: 224: Cat. Fij. (acot., nos lo dice ella misma). Represento-
tiva-genérica. Indeterminaciôn sicolôgica individual.
A: 245: de S. Pedro, Antonia. Posibilidad de vest, caracte-
rlstica. Fij. (por alusiôn indirecte, quizâ por vest.). 
Fij. (y quizâ vest, ayuda éi representaciôn dramâtica). 
Sentido genérico-representativo* Indeterminaciôn sico­
lôgica. Personaje-pretexto. Quizâ biv.
A; 224: aludidas.
C : 60: aludid.îs.
Por lo tanto:
- Figura el personaje en 8 B. distintos = 4,8%.
- Fij.: 100% (nos lo dice ella misma, se nos lo dice indi- 
rectamente, por vest., por descripciôn deiptica).
- Fij. ayuda a la representaciôn dramâtica del personaje: 
100% (el vest, en un 40% ayuda a esta fijaciôn) representaciôn 
dramâtica.
- Sentido genérico y represent.: claro en un 60% (por lo me
nos) .
- Indeterminaciôn sicolôgica clara: en 3 B. = 40%.
- 5 B. con 1 vieja, 2 con 2, 1 con 3; proporciôn numérica: 
1-2 (71%).
- Indicaciôn de vest, en 4 B. = 55%, lo que nos 1leva a - 
afirmar la posibilidad de un vest, "de vieja", pues: salen "de - 
viejos" (2 B.), con carâtula de vieja (1 B.), con toca y antojos 
(1 B.), "descûbrese el manto" (1 B.), indicando asi parte de tal 
uniforme.
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- Biv. en 2 B . : 28%, muy leve, pues en uno no es seguro y el 
otro es a bravés de "todos".
- Personaje-pretexto: en 3 B.: 42%.
- El vest, "de vieja" hace que verdaderamente sea éste el - 
personaje interpretado en la duda entre personajes y cualidad, - 
deslindando asi el vest, al pers. de la cualidad... también la - 
acot. o interlocutores: vieja, viejo... ayuda a la afirmaciôn 
del personaje...
- Intervenciôn dramâtico-mîmica, no dialôgica: en 1 B .: 14%.
- Indeterminaciôn como tal personaje: en 2 B.: 28% (no meri 
diana claridad en la separaciôn de pers, distintos o de pers. y 
cualidad).
- En 1 B.: posibilidad de identificaciôn sinonimica entre - 
"tia" y "vieja" (14%).
CORTESANA:
B: 111-112: Cortesana. Fij. (presentaciôn) ayuda a representa­
ciôn dramâtica, Nada de vest. Pers. genérico-repre 
sentativo. Indeterm. sicolôgica. P e r s .-pretexto. Te 
ma : a m o r .
C O R T E :
B: 111-112
B: 80
Corte. Podia ir en "abstractos", pues puede indicar 
un fenômeno separado mentalmente del objeto que lo - 
produce -vida, personas, costumbres... de los que vi^  
ven en la 'poblaciôn' del monarca-, pero como no es­
té tan claro como otros abstractos -los de cualidades 
abstraidas-, por eso lo incluyo aqui, aunque muy 
bien puede ir en "abstractos", incluso creo que debe 
ria ir a h i ...
Corte. Mismas caracteristicas que el anterior. Sico- 
lôgicamente esté mâs determinada. Por tanto:
- En 2 B . = 1,3%
-538-
- Fij. (acot,, presentaci.ôn de si misma) ayuda a représenta 
ciôn dramâtica: 100%.
- No hay vestuario de Corte.
- Ligera indeterminaciôn sicolôgica = 50% como mSximo.
- Personaje prosopopeico = 100%.
- 1 mujer de Corte en cada B. = proporciôn: 1.
- Tema: el amor. Alrededor de él gira el personaje.
EXÏRANJERA :
B : 91-3: 4— , Fij. (definiciôn por si misma) ayuda a représenta
ciôn dramâtica. No vest, Sentido genérico. Bivalencia 
indirecte (por representatividad del G° G3.) .
RICA: 
B: 41 mujer 2Ê.. Fij . (lo dice ella misma) ayuda a represen­
taciôn dramâtica. Nada de vest. Levedad de pers. (pue 
de ser considerada conio cualidad de Mujer) . Biv. indi 
recta. Tema: el amor.
BEATA: 
B; 122 Beata. Fij. (acot., vest-, -interloc: beata-) ayuda a 
representaciôn dramâtica. También el vest.: "de beata' 
Personaje de beata a quien le dicen su verdad: vicio- 
sa. Confirmaciôn del pers., igual que otros, por el - 
vest, (también por interlocutores?). Biv. Indirecta. 
Pers. genérico y representative.
CARNE ; 
B: 46 : Mujer 13. (perdiz), Mujer 23 (jamôn extrem-), 33 (po- 
11a). Se podria pensar que cada mujer, indeterm., tra 
jese perdiz... etc., para el G? pero me inclino a que 
las mismas mujeres representen la perdiz, pescada... 
para dar mâs motivo gracioso al Baile... 7\st interpre 
to las palabras de la G3
-539-
"salgan de presto 
las carnes y pescados 
y hartemos a este necio..."
Fij. (titulo, presentaciôn, apelaciôn) ayuda a repre­
sentaciôn dralfiatica. Prosopeizaclôn del personaje. Ma 
da de vest, {aunque estarlan caracterizadas por la 
perdiz, pescada, o algûn objeto que hiciese referen­
d a  al personaje). B i v . : en un 30% la mujer 23, la - 
cual posee también indeterminaciôn sicolôgica: 30%. 
Ligero simbolismo: todos, en bloque son también la - 
Cuaresma ayunante (18).
PESCADO: en el mismo B. y con las mismas caracteristicas. Mujer
23. No existe indeterminaciôn sicolôgica. Biv.
DIOSA VENUS:
A: 24 3: Venus. Fij. (indirect, por los mûsicos, por ambienta-
ciôn de diâlogo entre V. y Marte) ayuda a la represen 
taciôn dramâtica. No vestuario. Biv. Indeterminaciôn 
por mescolanza de pers. Persona je-pretexto. Indeterm_i 
naciôn sicolôgica. Tema; amor.
B: 112-4: Venus. Semejante al anterior.
B: 151-2: Venus. Personaje-pretexto: sôlo en un 25%.
Por lo tanto:
- Figura este personaje en 3 B. = 1,8%.
- Fijaciôn = 100% (interl., indirect, por m û s ., ambiante de 
diélogo, titulo del B . , apelaciôn de otro interloc., definiciôn 
indirecta que el personaje hace de s i ) .
- Fij. ayuda a representaciôn dramâtica del personaje = 100%,
- No hay vest, “de diosa Venus" ni "de diosa".
- Biv. en 1 per. = 33%.
- Indeterm. pénétra en el personaje en un 60% por mescolan­
za de personaje por la biv. o por indeterminaciôn situacional -
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por poliv. semântica.
- Persona je-pretexto en 2 J3. = 66% y a lgo en 1 = un 7%.
- 3 mujeres de Venus en 3 B. ; 1-t-l+l = proporciôn: 1-
- Tema: el amor en torno al que gira el personaje.
- Indeterminaciôn sicolôgica: clarainente en I B .  = 33%.
MOZA:
Mujer 4Ë.: semiindeterm. 13, 23, 33; lo mismo.
Josefa, Beatricica, Luisa. Fij — > representaciôn dra­
mâtica. Biv. No vest.
M& Vac, Isabel de Vitoria = semiindeterm.
en interv- mimica. Distinciôn de pers. de la cualidad 
por vestuario. Fij. representaciôn dramâtica. Pers 
-represent, y genér., pretexto. 1 mujer.
cualidad de pers.
cualidad de pers.
M3 y pero: semi-indeterm,
Mujer l3 , pero: semi-indeterm.
sinônimas de mujer = semindeterm.
se las llama mozas de galera: son "presas".
las que interv. en "todos", pero son semiindeterm.
sinônimo de Mujer =semiindeterm.
Menga: quizâ sea zagala; la computo indeterm.
semiindeterm.: Mgjer,
Asi pues:
- No computo como "moza" cuando estâ aludida por otro perso 
naje, sôlo cuando interviene en escena representando el persona­
















- Aparece en escena apelada con este nonbre, per lo menos - 
en 14 B. distintos; algunos mâs no los he tenldo en cuenta por - 
ser sôlo una simple y clara denominaciôn.
- De estos 14 B. en 4 de ellos: simple denominaciôn, pues - 
représenta otro personaje = ventera, labradora, zagala, presas... 
En otros 7: también simple denominaciôn que no llega a personaje, 
pues es una Mujer general, cualquiera, con cualidades de "moza", 
joven, valiente; por eso las computo como indeterm. De éstos qui 
zâ el A; 211 podria representar pers. de "moza", pero no hay nin 
guna seguridad para ello, pues la simple apelaciôn no sirve...
En A; 245: no estâ claro tampoco el sentido del texto de "moza", 
aunque salen "de gala", por eso: también la computo indeterm.
- Por lo tanto: sôlo 2 B. pueden tener tal pers. -aunque - 
uno: A: 214 lo podrlamos juzgar como el A: 211; indeterm.- Es de 
cir: Aunque sôlo con claridad aparece como personaje en 1 B. A: 
341, sin embargo admitimos también su existencia en el A: 214, - 
por tanto; 2 B. con tal personaje = 1,6%.
- 4 mujeres en los 2 B . : 3+1 = proporciôn 2.
- Fij.; 100% (apelaciôn, contexte, acot., contraposiciôn in 
directa, quizâ vestuario) ayudan a representaciôn dramâtica =
= 100%.
- Representaciôn dramâtica mimica, no dialôgica; en 1 B. =
= 50%.
- Biv. en 1 B. = 50%.
- Por la fij. e intervenciôn mimica: poca importancia, leve 
dad del p.
- No hay indicaciôn de vest., aunque quizâ en 1 esté vesti- 
da de algo caracterlstico frente a "vieja” ; habrla vest, por lo 
menos indirecte, pues la vieja que actûa con ella lo tiene, y e^ 
to ayudarla a deslinde de personaje : moza, de la cualidad del - 
mismo; madré, por vestuario. No hay pues vest, "de moza", aunque 
en 1 = 50% podamos adivinar su existencia (indirecte y para des­
linde de cualidad).
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- Pers. representative y genérico, pretexto: en I B .  = 50%.
DAMA: (No computo a la dama aludida sino a la que interviene en
escena.)
A: 203: Baile narrado: suponemos que se adelantarfa...etc.Mlmi
camente intervendrân mâs; dialogic.: 1: d 3  Elvira. Te­
ma; amor (caballeresco), caballero-dama.
A: 204: Mismas caracteristicas y estructura. Es esposa (cuali­
dad de pers.) de Rugero, francesa y perteneciente a la 
nobleza.
A: 199: mismas caracteristicas que el A; 203. 1 mujer.
A: 274: Mujer ("dama" en la acot.). Significaciôn: senora de -
Corte, y quizâ también: mujer galanteada. Posibilidad 
de biv. implicita, indirecta (por el G ”). Pers.-pretex 
to (mâs o menos claro).
A: 275: l3, 2-3, 33, dama. Nombre del empleo -como galân, dama,
duena, G®, en la comedia- interpretando tal o cual - 
pers. aqui: "enferma" y asi pues como tal la computo).
A: 278: mismas caracteristicas que el anterior (sentido de;
mujer galanteada. Représenta a Mujer no determinada).
A: 341: Sinônimo de Mujer. Sig.: Mujer galanteada. Representa­
ciôn îîemiindt! terminada.
A; 230: Aludidas indirectamente por Bezôn. Quizâ sean las 4 -
que dialogan con él. Las computo por indeterm.
A: 340; Inès. Sig.: mujer, y mujer en esfera del galanteo. In­
de t .
A: 342: el empleo de dama es sinônimo de mujer que représenta
el pers. de disclpula.
A: 191: empleo de dama sinônimo de mujer. Computo por indet.
A: 343: sig.: mujer' Computo por "figuras".
A: 192: empleo; représenta pers. de portuguesa y galJega.
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A: 190: Sig.; mujer galanteada. Lo compute por semiindeterm.
Belisa y Flora, que son zagalas, son también llamadas 
"damas hermosas"; cualidad de zagala: mujer galantea­
da .
A: 227; Luisa: pers. de Puente. Significa:mujer general o no­
ble, rango social elevado, "senora"... "de catego- 
r i a " ... e t c .
B : 114: La 23 y 33; empleo solamente, pero ademâs hay otra
"dama" como personaje y significa: mujer general o no 
ble, rango social elevado, "senora". Quizâ ligero pre 
texto. Pers. genérico y representativo.
B; 118-120;empleo. Sinônimo también de mujer... pero esto es 1 Ô - 
gico en el empleo... lo mismo que galân = h o m b r e , da­
ma = mujer; pero sôlo computo por mujer cuando es per 
sonaje mujer... no cuando es empleo... Asi que cuando 
indique: empleo, se sobreentlende que en él va tam­
bién mujer, pero no personaje mujer...
B : 96: Empleo. Sign.: mujer y mujer en esfera del galanteo.
B: 141: Se las llama asi como sinônimo de mujer y de mujer ga
lanteada: "hermosas damas".
B: 79: Asi se la llama a la G^, como sinônimo de mujer y de
mujer galanteada, quizâ también mujer de Corte: posi- 
ciôn elev.
B : 60; empleo = sinônimo de mujer l3, 2 3 , g3 con signif. de
mujer. Otras aludidas con signif. de mujer y de mujer 
galanteada.
B : 121: dama. Repres. pers. de "dama" con el signif. de mujer
Y de mujer galanteada (aunque por acot. e interloc. - 
puede ser también empleo. 1 m u j e r . Quizâ biv. implfci 
ta. Pers.-genérico y representative.
B: 107-8: aludidas. Signif.: mujer y quizâ también mujer galan­
teada. Después salen 4 que son parte de estas damas; 
son pedidor.
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B: 101-2: aludida. Signf.: mujer y mujer galanteada.
B : 44-6; asi se llama la G3, que es calle. Signif.: mujer de -
categorla, elegante, rlca: estaraento social elevado: 
senora.
B: 5: 4 mujeres indeterrainadas. Se las llama damas. Signif.
de mujer.
B : 18-9; Semejante al anterior. Signif.: mujer, «juizâ también 
mujer galanteada.
B: 23: Semejante al anterior. Quizâ empleo. Signif.: mujer y
mujer galanteada.
B: 76: Quizâ empleo.
B; 10-12: Pers. "presa". Significa: mujer.
B : 69: Pers. "vendera". Signf. mujer, mujer en la esfera del
galanteo.
B : 190-5: Semiindeterm.Signf-; mujer, mujer en la esfera del ga
lanteo, mujer galanteada.
C: 214-18: Dama. Significa; mujer, distinguida, de cierto rango,
en esfera del galanteo. Posibilidad de biv. por repre 
sentatividad dramâtica de Noche y Sueno. Pers.-pretex 
to, (En este mismo B. a la fregona se la llama "dama": 
siqnificado; mujer y mujer galanteada.)
C: 106: Aludida por el 3°; signif.: mujer galanteada; por la
l3; signif; mujer y mujer en la esfera del galanteo;
por el G ® : signif.: mujer en ]a esfera del galanteo.
C: 198; aludida. Signif.: mujer.
C: 207: aludida. Signif.: mujer.
C : 237: el G ° es pregonero de damas = mujeres. El 1® quiere -
"dama" al use : signif.; mujer y mujer en la esfera 
del galanteo. Las mujeres que salen a escena son da­
mas = mujeres... semiind.
C: 291: Aludida. Signif.: mujer y mujer galanteada; pero qui-
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zâ sean estas damas las mujeres que aparecen, entonces 
podria representar pers- de dama; como no estâ claro: 
aludidas o mujer: semiindeterm.
C: 313: aludida. Signif.: mujer y mujer en esfera del galan­
teo .
C: 322: aludida. S ignif.:mujer y mujer en esfera del galanteo.
C: 336: empleo; quizâ representan personajes de companeras de
jaques.
C: 376: aludida por el criado del G®: signif: mujer distingua
da, mujer galanteada. Otra alusiôn con el signif. de 
mujer.
Por consiguiente:
- Aparece la palabra "dama" -aunque con sentido y finalidad 
variada- por lo menos en 41 B. = 22% (sobre los 166 B.).
- De éstos sôlo en 7 como mâximo -4%- représenta el persona 
je de "dama". En los restantes estâ aludida o représenta otro 
personaje.
- Cuando se habla de "dama" en estos B. en los que no llega 
a formar pers., se hace con el significado de "mujer galanteada" 
(3 B. como m l n imo), "mujer" y "mujer galanteada" (12 B. minimo), 
"mujer" y"mujer en la esfera del galanteo" (4 B. minimo) (19), - 
"mujer de categoria, elegante, rica, estrato social elevado, se­
nora" (4 B.).
Con tal vocablo, pues, se ennoblece a la Mujer genérica - 
bien por su posiciôn o porte social y sobre todo por su relaciôn 
con el mundo galante-amoroso: en 15 B . existe el significado de 
"mujer galanteada" ... (aunque también el galanteo sea tôpico, - 
irônico, negativo: "mujer galanteada" o "mujer en la esfera del 
galanteo"-..)
- "Dama" como empleo (galân, barba, duena, dama. G®, en la 
comedia) podemos atestiguar en unos 10 B. = un 35% (sobre los -
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37 B . ) .
. Es sinônimo de "mujer" que interpréta tal pers.; lo corn 
puto como mujer sôlo cuando es pers. mujer, no cuando - 
empleo...
. Coincide a veces con el empleo de la comedia y entonces 
aparece acompanado del empleo de galân; en otros casos 
este empleo de "dama" estâ muy difundido; ^Pers.? &em­
pleo? gambas cosas? —  indeterm.
- Por eso "dama" deja de ser empleo para formar tal pers. de 
"dama", o dicho de otro modo: pers. y empleo coinciden si hay en 
frentamiento draraâtico y dialôgico con el galân en la proporciôn 
de 1 contra 1 : si las mujeres son damas: l+l+l+l que se enfren- 
tan a un galân 1 : entonces mâs que el pers. de "dama" prevalece 
el de mujer... O también cuando aparece sin galân pero por acot,, 
descripciôn... etc., es "dama" = senora distinguida...
- De ahi que sôlo atestiguemos este pers. de "dama" en 7 B.
= 4%
Fij (titulo, acot., interlocutores, denominaciôn por G? 
descripciôn narrative, vestuario, presentaciôn) 100% -+ 
ayuda a representaciôn dramâtica del per.: 100%.
Aunque en algunos B. -los narrados- pueden intervenir - 
mâs mujeres de "dama", dialôgicamente; 7 mujeres de "da 
ma" * proporciôn: 1 .
Ninguna indicaciôn de vestuario = no hay vestuario de - 
"dama" aunque en un B . : B ; 121, implici taniente puede - 
existir, pues aparece "de gala" = manto y basquina...
Tema fundamental: amor galante ideal, amor-galante-dine 
r o .
En un 60%: posibilidad de biv. implicita por représenta 
tividad de otro personaje (en 4 de los 7 B.).
Pers.-pretexto: como mâximo en 3: = un 30%.
Pers.-genérico y representative: en 2 B.: = 2 8%.
- 5 4 7 -
- La significaciôn de "dama" es también variada: "mujer -
galanteada", "noble y distinguida" quizâ, "senora de Cor 
te", "de rango social elevado", "de cierto rango", "mu­
jer", "mujer en la esfera del galanteo", siendo el mâs 
importante y general el que hace relaciôn al galanteo - 
(dama y galân).
MADRINA:
A: 193: Narrado. Ninguna acot. Se adelantarian... Nada de vest.
Pers.,, pues, supuesto. Fij. representaciôn dramâti—  
ca. . .
Asi pues sinteticemos todo este bloque:
- 25 pers. (sobre los 102) = 24%, en 37 B. = 22% (sobre los
166) .
- El pers. représenta dramât. su papel.
- Fijaciôn: ayuda a la representaciôn dramâtica del person^ 
je = 100%.
- Fijaciôn: 95% (presentaciôn por los mûsicos, vestuario, - 
titulo, presentaciôn y apelaciôn por el G®, presentaciôn narra­
tive por los mûsicos, presentaciôn narrative, apelaciôn, por dis 
posiciôn dialôgico-narrativa de otro pers., nos lo dice el pers. 
mismo o indirectamente, descripciôn deiptica, acot., titulo, pre 
sent, por la G3, interloc., indirectamente por los mûsicos, am- 
bientaciôn de diâlogo, definiciôn indirecta que el pers. hace de 
si, contexte, contraposiciôn indirecta).
- De los 25 pers. en 8 de ellos hay indic. de vest. = 37%; 
es decir: hay "vest, de" en un 25% (sobre los 25 p e r s . ) , pues en 
dos pers. sôlamente existe indic. en unos y no en otros; por tan 
to; entre 25 y 37% la existencia de "vestuario de"... Con segur^ 
dad hay vestuario de gallega, demonio, cardenal, beata... lo - 
que ayuda especialmente a la representaciôn dramâtica del pers. 
También vest, de portugués, vieja, hombre. Quizâ también de moza 
y d a m a ...
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- Biv.: en 8 pers., quizâ en 9, pero plena sôlo en 2 (es de
cir que si en Vieja es biv. en A; 213, lo es también en C:96...)
= 2 3% como mâximo y total sobre los 25 pers.
- Pers.-pretexto: en 14 pers.; plenamente en 8 pers. = 4  5% 
en total.
- Distribuciôn n ” de personas y personajes; proporciôn; en­
tre 1 y 2; como hay 12 personajes de 1, y 9 de 2, la proporciôn
ideal y real; 2 .
- En cinco personajes por lo menos la indeterm. pénétra, - 
dândose plenamente (100%) sôlamente en 3 personajes, y en un to­
tal general en este bloque del 16%, siendo las causas principa­
les: falta de claridad en el argumente, poliv. semântica, no des 
linde claro del pers. e indeterminaciôn estructural, no deslinde 
claro en la separaciôn de pers. distintos o de pers. y cualidad, 
mescolanza de pers. por biv., situacional por poliv. semântica.
- Pers. genérico-representativo: en un 30%.
- Prosopopeizaciôn : claramente en 3 pers. = .12% (sobre los 
24 p.).
- El tema del amor: claramente en 10 pers. por lo menos =
= 41%, y como nûcleo temâtico: los pers. giran en torno a este - 
tema: consultas amorosas, amor galante-ideal, amor-galante-dine 
ro, amor en burla... etc.
- 14 de estos personajes (58%) sôlamente figuran en un B., 
de los que :
. 1 : interv, mimica, con su presencia no dialôgica.
. 2 : son narrados, uno de estos interv. en bloque y no 
dialôgicamente, sino para cantar y bailar.
. 1 : interv. en conjunto, como bloque; "dos mujeres" (de 
feligrés) y por separado.
. 1; puede considerarse cualidad de pers.: Mujer (rica), 
séria con mâs claridad pers. si hubiese mâs claridad - 
en acot.; gran parte de estos pers. son muy leves y de
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poca consistencia... tanto por el n® de veces en que a- 
parecen, como por su esencia dramâtica.
- Vamos viendo también la relatividad de las clasificacio- 
nes, propiciada en parte por la falta de consistencia del pers.: 
un 8 3% de estos pers. son muy leves, difuminados, inconsistentes, 
de escasa entidad vital como tales.
- 2 pers. por su habla: gallego, port, ayudan a repres. dra
m â t .
- La intervenciôn en conjunto, en bloque de algunos pers. - 
apoya también lo genérico como tfpico de estas piezas.
- La indeterminaciôn sicolôgica, como en los bloques ante- 
rlores, que puede constatarse, segûn criterio, en casi todos - 
pers., estâ patente por lo menos en 9 pers., plenamente en 5:
20% (sobre los 24 p e r s . ) , y semiplena en otros 4: 16% = 36% de 
los p e r s . : indeterm. sicolôgica.
- P e r s .-simbolo como mâximo en 3 pers.: 12% (demonio, car­
ne, pescado).
- Seguimos viendo y afirmando cômo la fijaciôn hace formar 
personajes diferentes de un bloque a otro; cômo el vestuario - 
("de vieja” ) ayuda a separar en la duda la cualidad del persona­
je; cômo el vest, y acot. prevalece sobre la denominaciôn que el 
pers. (vieja) hace de si (tia, -cualidad-).
1.12. AUSENCIA PE PERSONAJES
A: 188: Mujer. Dice que no hay b ., ni entremeses, pero nada -
m â s .
A; 190: Dos galanes quieren a una dama hermosa. Semiindeterm.
A: 206: Mujer. Mujer que sale a hacer un baile.
A: 211: Mujer 13 y 2^. Mujer 43: semiindeterm.
A: 191: Mujer 13 y 23.
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A : 222: Josefa Român es Mujer con guardainfante. Mujer 23.
A: 224: Isabel, que busca sus guedejas.
A: 230: Mujer 13, 23, 33 dialogan con los pers., pero nada sa
bemos de ellas.
A: 243: La Autora &repres. a diosa, planeta o a mujer cual­
quiera?
A: 245: Mariana V aca: semiindeterm. quizâ: Mujer "de gala".
A: 246: Semiindeterm: mujer cualquiera compradora de manos
blancas.
A: 248: Luisa, Josefa, como medios despersonallzados para la
acciôn. Una mujer que no sabemos quién es. La Autora 
tampoco estâ determinada.
A: 251: Quizâ M3; 3 mujeres hacen de artificio y de Mujer-in
determ.; luego por biv. pueden entrar en este bloque, 
lo mismo que casi todas las mujeres del B.
A: 256; Mujer 23, 33.
A: 278: Dama l3, dama 2 3 .
A: 340: Inâs: semiindeterm. Mujer 2 3 . indeterm.
A; 341: Mujer 13 y 23: indeterm. Otra mujer que interviene mi
micamente se dice de ella "dama": semiindeterm.; mu- 
jer-galanteada.
A; 345: Mujer 13 y 23. La 33 y Josefa: mâs indeterminadas aûn,
A: 346: Marica y Catuja: semiindeterminadas.
B; 4-5: Mujeres: semiindeter. Actdan en "todas" y en mujeres.
B; 12: Mujer 13; semiindeterm. Puede ser ayudante de alcal­
de . . .
B : 18-9: ’^^ Sale G3 y mujeres"; semiindeterm. Actdan sôlo en "to
dos ".
B : 19-21: Mujer genérica en lueha po|r el dinero del hombre.
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B: 21-22: Mujer 13 y 23.
B: 23-4: Semiindeterm. Actûan en "Todas". Mujer pedldora en e
a m o r .
B: 40-3: Semiindeterm. Mujer 33: Mujer en busca de marido.
B: 50-1: Mujer 23 y 3 3 ; sôlo aparecen para poner paz entre Men
ga y Bras.
B : 53-5: Mujer 23, 3^, 4 3 . Semiindeterm: Mujer que quiere que
la q uieran...
B: 59; Dama l3, 23, 3E: semiindeterm: Mujer en general tren­
te al amor.
B : 81: mujer l3: semiindeterm.: Mujer y amor...
B : 90: mujer. Mujer cualquiera que se inclina a la templanza,
al justo medio...
B: 91: Semiindeterm: 13, 23, 33: Mujer y amor.
B : 93-6; 1^ -r- 23, 33, 43; semiind.: combatividad de la Mujer en
e 1 a m o r ...
B : 96-8: semiind. Mujer ante el amor; 23; celosa, 33: esqui­
va. . .
B : 1.09-L10 : semiindeterm. : Mujer en busca de 1 amante perdido: 13,
23, 33, 43 (estas dos dltimas podian ser "pedidoras" 
pero permanece mâs el aspecto de semiindeterm.).
B : 116: De las très mujeres sôlo habla la 13, las otras en
act. mimica. Puede ser ayudante del juez... pero: in- 
determinada.
B; 142-4: Semiindeterm.: Mujer ante el amor. 13 y 23.
B: 147-8: Semiindeterm.: Mujer ante el amor. Marica y Catuja.
B: 61: Semiindeterm.: Mujer ante el amor. 2 3 , 3 3 , 4^.
C: 37-40: Semiindeterm.: Mujer frente al hombre. Mujer l3 (pide)
C: 58-64; Semiindeterm.: Mujer frente al a m o r . Padecen; l3, 23,
3.3, 43 (podian ser también "enfermas" pero prevalece
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mâs la indeterm.).
C: 92-5; "Salen 4". Interv. en "todas" con una frase. Bernarda: 
Mujer ante el amor: semiindeterm.
C: 96-103; Mujer l3: completamente indeterm,
C : 104: Semiindeterm; Mujer y gustadora de usos nuevos: 1^, 2®
3^, 4^-
C: 145: Indeterm.: Bernarda y mujer 2— .
C: 190-5: Semiindeterm: Muj. ante el amor, gustos y voluntad...
lâ, 23, 3-3. Como bloque: mujer ante el amor. . .
C: 196-200 : Indeterm, o semiindeterm.: lâ: mujer compradora de,
sin dinero.-.
C : 201-6: Mujer 2â, 3â, 4â, semiindeterm.: mujer compradora y -
ante el amor.
C : 207: semiindeterm.: mujer 2!-: tiene una gran dote...
C; 211-13: Mujer 23% semiindeterm.: mujer en general que pide en
el amor.
C : 219-222:Mujer 13 y 23. Semiindeterm: Mujer ante el amor: es - 
necesario el dinero para enamorar...
C; 230-6: Semiindeterm. 23, 33, 43. Mujer que va a la compra de
aguas. La 33 estâ un poco mâs deterin. . . Biv. también 
en estos pers...
C; 238; Semiindeterm. Mujer y otra que interviene mimicamen-
te. Mujer que estâ como mercancia en la almoneda y na
die la compra alin de balde y siendo moza...
C : 265: mujer 1— , 23, 3 3 . semiindeterm- Hostigaciôn dialôgica
con el G® respecto al pedir y al dar... Mujer que pi­
de dineros.,.
C : 290-3: 23, 3&; semiind.: Mujer tras dinero del hombre.
Ci 299-304:Mujer 13 y 23 (por titulo B. y sujecciÔri a pers. prin
cipales pueden ser ciegos, pero no hay nada que lo in
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dique). Indeterm., a Jo mâs: JIgera semiindeterm. en 
la 1-3.
C: 310-15; mujer 2 3 ; semiindeterm.: mujer en general en liicha
con el hombre que quiere enamorar y no da, rasgos de
pedidora...
C: 319; Mujer 33: indeterm. Al actuar también con otras en - 
"todas": ligero rasgo de "pedldora": como bloque = se 
miindeterm.
C: 320-3; Mujer 13, 23, 33, 43.Podria haber biv-: Indeterm. y - 
pedidora... Indeterm. o semiindeterm.; Dialogan con - 
Bezôn sobre el dar y no d a r . .. de modo general y tôpi 
co; por eso no son pedidoras propiament e ...
C: 342-9: Indeterm. mujer 2 3 . Como bloque quizâ pedidora...
C: 379; Mujer: semiindeterm.: Mujer genérica que acomete a 1 -
dinero...
De todo esto podemos deducir:
- La mujer représenta personaje no determinado claramente, 
personaje sin définir (no es tabernera, zagala, etc.) sino que - 
se présenta como una mujer cualquiera o como mujer en general - 
siendo asi como representativa genérica de la Mujer en sus mûlti 
pies manifestaciones: anhelos, amor, dinero, pensamientos... etc, 
pero sin llegar a formar personaje? por lo tanto no représenta a 
(Mujer)-zapatera, (Mujer)-zagala..., sino sélo a Mujer... Es de­
cir: no représenta personaje determinado, luego: ausencia de per 
sonaje o personaje en grado cero.
- Este sentido genérico, indeterminado, ausencia de persona 
je concrete, es caracterlstico en los B . , pues aparece la mujer 
en estas caracteristicas en 60 Balles = 36% (sobre los 166 B.).
- Dentro de esta indeterm., lo mâs corriente es que no sea 
absoluta, sino que se maniflesta en un rasgo cualquiera (pedido­
ra, amante del dinero, gustadora de galas), aunque sin llegar a 
formar personaje amalgamado por estos rasgos; es lo que llamo -
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pers. semiindeterminado o Mujer semiindetermlnada... De los 60 B. 
en 40 por lo menos encontramos esta semiindefcerminaciôn; 66%, so 
brepasando asi a la identerminaciôn absoluta. En sentido amplio 
apenas existirla la indeterm. absoluta, pues por el mero hecho - 
de intervenir dialôgicamente, ya dejarla la mujer traslucir algo 
de si... aunque sea tôpico y convenciôn dramâtica la mayorla de 
las veces...
- Este bloque es abundante en personajes secundarios, los - 
cuales no intervienen por si sino sôlo en cuanto que son medio - 
dramâtico para el desarrollo de la acciôn llevada a cabo por los 
personajes principales (G®, G 3 ) , por eso su intervenciôn dialôgi 
ca suele ser minima... Pero también estâ présente en pers. prin­
cipales .
- El tema fundamental de este bloque es; Mujer frente al - 
Amor; se manifiesta en forma de lueha contra los hombres, asalto 
a su boisa...
- En algunos de estos B. puede ser absorbida por los perso­
najes principales, centrales, por contexto y ambientaciôn; ayu­
dante de alcalde, zagala, pedidora, ciega... No habrla ninguna o 
poca dificultad en hacer que représente tal personaje, aunque im 
buidos de indeterm.
- Prueba de esto es que a veces se nos présenta totalmente 
indeterminada individualmente, pero en conjunto las diversas mu­
jeres forman un todo caracterlstico y podian como bloque formar 
personajes: pedidora, pero tratadas individualmente se nos mani- 
fiestan como mâs semiindeterm.; mujer con rasgos de, quedando 
asi el pers. como difuminado en estas vertientes. Asi: B; 2 3-4 - 
(pedidoras), B: 53-5 (zagalas), B : 142 (disclpulas, pues la G3 - 
es catedrâtica de amor), C: 58 (enfermas de amor), C; 265 (pedi­
doras), C: 290 (pedidoras), C: 319 (pedidoras), C; 342 (pedido­
ra) .
- Este rasgo que borra la indeterminaciôn absoluta es una - 
cualidad (de personaje o : Mujer): fi; 96: celosa, esquiva, en el 
amor; B : 109; Mujer 43: pedidora; Bi )11: Mujer 2— z pedidora.,.
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no ilegando a formar personaje, si.no sôlo cualidad, porque preva 
lece mâs el sentido genérico de Mujer.
- Encontramos también en este bloque la biv. (mujer-persona 
je O - indeterminado y conciencia de actriz ante püblico),
- También el p e r s .-sfmbolo, pero sôlo en un B . y rebajo el
simbolismo por la claridad y explicaciôn del sfmbolo,
- Lo caracterlstico de este bloque es pues;
. la representatividad i
. sentido enérgico V atestiguable en un 80% (de los
• personaje-pretexto I Balles con tal personaje).
. No existe fijaciôn de pers., ni vestuario determinado, 
debido a la esencia misma del mismo...
- Sôlamente en algunos Balles la indeterminaciôn absoluta - 
es mâs patente, pues su actuaciôn dramâtica es confusa; no sabe­
mos qué personaje puede representar o para qué sale...: A: 243; 
la Autora i?; A: 341: mujer lâ, 23: no variarla nada si fuesen -
hombres; A: 211: 1& y 23 ^?; C : 96-103; êpara qué estâ en esce­
na? puede sobrar... C: 319: individualmente ^para qué sale? so- 
bra también (pero como bloque; pedidora).
- Observamos también su intervenciôn mimica (y en coro: B;
151, por lo que por actuar en coro no lo computo, pues no actûa 
individualmente, de tenerlo en cuenta: semiindeterminada: mujer 
ante el a m o r ) .
- Por lo menos en 50 Bailes représenta a la Mujer en general, 
genérica: grado cero de personaje. En los restantes Bailes,(unos 
diez mâs o menos) puede representar a Mujer, pero también a otro 
personaje: no claridad.
- Podemos, pues, afirmar la existencia particular y caracte 
rfstica de este ûltimo bloque, formado por la mujer genérica di- 
fuminada, sin définir, ausencia de personaje o pers. en grado ce 
r o .
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Una vez ya estudlados los bloques por separado, si echamos 
una ojeada al conjunto llegamos a las siguientes conclusiones;
2 . -  N” TOTAL PE PERSONAJES Y POR BAILES Y BLOQUES
A l e g ô r i c o s ---------------------------- 15 pers. en 6 Bailes
(9%) (3%) (20)
De bajo m u n d o   4 pers. en 12 Bailes
(3,9%) (7,2%).
De o f i c i o s --------------------------- 22 pers. en 37 Balles
(21,4%) (7,2%).
De fenômenos naturales y astronô-
micos ---------------------------------  9 pers. en 6 Bailes
(8%) (3,6%),
C a m p e s t r e s ----------------------------- 4 pers. en 23 Bailes
(3,9%) (13,7).
De cosas inanimadas ----------------  7 pers. en 6 Bailes
(6,8%) (3,6%).
Disminuido -------------------------- 3 pers. en 14 Bailes
(3,9%) (8,4%).
Relatives al parentesco -----------  6 pers. en 7 Bailes
(5,8%) (4,3%).
Relatives al mundo del teatro   2 pers. en 6 Bailes
(1,9%) (3,6%).
Del mundo a n i m a l -------------------- 5 pers. en 2 Bailes
(4,9%) (1,2%).
Varios -------------------------------- 24 pers. en 36 Bailes
(23,5%) (21,6%).
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Sin définir, genérico, ausencia de
pers. o pers. en grado cero ------- en 60 Bailes
(36%).
As! pues;









De lo que podemos establecer que la primacia de los bloques 




Indeterminaciôn (precediendo o siguiendo a los 
dos bloques anteriores -Varios,oficios-, segûn se enfoquen las - 
caracteristicas especlficas de este bloque).
En el polo opuesto estarlan los bloques de:
Mundo animal 
Mundo del teatro.
Notemos también que siendo lo mâs frecuente que el persona­
je figure en uno, dos o très Bailes distintos como mâximo, hay - 







Sin définir: 50 Bailes, por lo menos, de los 60
3 . -  TEMA SOBRE EL QUE GIRAN LOS PERSONAJES
- Alegôricos;
Amor = 40%.
Vicios y virtudes de Corte, relatividad de la suerte...
- De bajo mundo:
Amor como nûcleo general.
- Oficios:
Variedad de temas, siendo los principales;
. Costumbrismo en sus multiples facetas, en visiôn las 
mâs de las veces humoristica-ii:6nica-satîrica.
. A m o r .
. Pedir y dinero.
- Fenômenos naturales y astronômicos:
También variedad, predominando:
. Costumbrismo.
. A m o r .
- Campestres:
Por lo menos en 90%: Amor.
- De cosas inanimadas:
Claro predominio del tema costumlorista.
- Disminuido:




Amor; por lo menos en un 2 0%.
Dinero-amor; por lo menos en un 25%.
- Mundo del teatro:
Tema fundamental; les comediantes y su mundo.
- Mundo animal :
Asunto indiferente; quizâ sobresalga el costumbri s t a .
- Varies:
Amor: por lo menos en un 70%.
- P e r .-genérico-grado c e r o : Amor: tema fundamental.
Dinero: como derlvaciôn del 
a m o r ...
Por tanto, dentro de la variabilidad de temas, resalta en - 
bruto el Amor como eje fundamental que gula a la mayorîa de los 
personajes. Asl en mayor o menor escala estâ présente por lo me ­
nos en 9 de los 12 bloques, siendo roâs abundante el bloque de - 
los personajes campestres, donde aparece como tema casi Gnico y 
exclusi"-o. Le sigue en importancia el tema costumbrista (tipos, 
paisaje, ambiente, gustos). Estos dos temas son los que hacen gi 
rar al 90% de los personajes.
4 , -  VESTUARIO
Es frecuente que el personaje aparezca en escena con algûn 
instrumento que le caracterice. V q .: el sol, con un sol en la ca 
beza... etc., pero esto, aunque sean tambiën elementos caracter^ 
zadores, no son propiamente vestuario, vestido. Por esc teniendo 
en cuenta sôiamente el texto -no la suposicidn de c6mo vestiria
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el personaje- y sus acotaciones, podemos afirmar la existencia - 















Estos aparecen en acot.: "vestido de" o "de". En otros, aun 
que no aparezcan en estas acotaciones de forma explicita, pode­
mos deducir, por relacidn indirecta (Ventera), suposicidn y - 
fuerza del tdpico (Zagala), descripcidn de la raûsica (Maya), for 
ma de aparecer en escena (Tla), esencia misma del personaje (Horn 
bre), por contraposiciôn con Vieja (Moza), o por el atuendo con 
que se présenta: manto y basquina (Dama), que tiene tambiën un - 
vestido caracterlstico, tôpico. Asl pues, podemos anadir a 







Da m a .
Como mâximo, pues; 22 los 102 personajes (21%) poseen es 
ta vestimenta genérica, tdpica y representative...
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Alguna vez el vestuario ayuda en la duda a deslindar ai per 
sona;je de su cualidad, aunque el personaje (vieja) se defina en 
la cualidad (tia).
5.- REPRESENTACION DRAMATICA
El personaje représenta siempre (98%) dramâtlcamente su pa­
pal como tal personaje, aunque su presentaciôn suela ser minima 
y poco dialôgica. En algunos casos es sôiamente mimica, con sola 
su presencia, sin hablar. Tambiên se da en los Bailes "narrados"
Causa importante de esta representaciôn dramâtica: la fija- 
ciôn. Por lo tanto podemos afirmar que todos los personajes se - 
representan dramâticamente, aunque esta representaciôn dramStica 
no verse sobre rasgos esenciales y caracterlsticos, los cuales - 
pueden estar sobreentendidos o en situaciôn metafôrica, presen- 
tando en escena otros no caracteristicos, particulares o genôri- 
cos -
6.- EUACUm
Si hacemos excepciôn del bloque de personajes de grado cero, 
donde no existe la fijaciôn debido a su misma esencia (21) pode­
mos afirmar que la fijaciôn se encuentra en un 90% de los perso­
najes; colaboran y ayuda por lo menos en este mismo porcentaje a 
la representaciôn dramâtica de los mismos.
Textualmente su modo de aparecer viene dada por el mismo tl 
tulo de la pieza, por la apariciôn del personaje en interlocuto- 
res y por acotaciôn.
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La fijaciôn total ~ texto y espectâculo, estâ formada por di 
versos elementos que actûan separados o unidos en el personaje. 
Entre ës tos los mâs importantes son: la presentaciôn narrative - 
de los mûsicos, G^, G® u otros personajes; apelaciôn de los mGsi 
COS, G^r G®, u otros personajes; vestuario; tftulo de la pieza; 
acotaciones.
Siguen en importancia: arobientaciôn del diâlogo, descrip- 
ci6n delptica, definiciôn de si mismo que hace el personaje, - 
definiciôn indirecta, contraposiciôn indirecta, contexte, la - 
adecuaciôn real entre hombre-personaje, comuniôn {participaciôn 
imaginativa) con el espectador, la moda y tradiciôn...
Dentro de la dificultad de inclusion de los personajes en - 
un bloque u otro, la fijaciôn ayuda a la posible y certera clas_i 
ficaciôn.
7 . -  SENTIDO GENERICO Y REPRESENTAT!VO
El personaje no représenta a un individuo sino a un grupo - 
determinado, extenso, de personas (Mujer = a cualquier mujer; 
Ventera = a la ventera en general... etc.), de aqui que en sus - 
rasgos prédominé mâs lo tôpico que lo tipico, lo general que lo 
particular... por eso actûa con frecuencia "en plural" y en blo­
que .
Al estar "fijado" (zagala, duena...) es por tanto represen- 
tativo; luego podemos afinnas entonces que la fijaciôn es causa 
de Ja représentât!vidad.
El personaje desde su mismo nombre en interlocutores: Mujer 
là., 2à, . . , vagamunda, f regona, que es lo prédominante f renté a - 
Mâ, Francisca, o La costurera de Fuencarral, demuestra este sen- 
tido genôrico y representative.
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A veces rebaja este sentido generico y representative, la - 
concretizaciôn del personaje por la cualidad (pobre-ciega, pobi.e 
- n o v i a . .. e tc.).
La representatividad que un personaje suele tener no s61o - 
en el sentido genërico, sino en el mSs concreto: de sus compane- 
ros pers. dramâticos, hace que las palabras de este personaje, - 
GA, G" la raayoria de las veces, sean el lanzamiento para la uni- 
ficaciôn de los demàs, que "representados" actOan conjuntamente 
en "todos". Por la misma representatividad también los persona­
jes reciben biv. indirecta, de grupo.
También existe este sentido genërico y representative no so 
lo en la realidad visible del personaje, sino también en la rea­
lidad velada-metafôrica (fiera- tigre = cufiada represent, y ge- 
nér.; todas las cunadas pegan al cunado; onza = vendera que roba 
en el p e s o ) .
Este aspecto genérico y representative es importante en los 
Dalles, configura un bloque importante(60 Bailes - 36%) llegando 
asi a former un personaje mâs: el personaje ausente de personaje 
= personaje en grado cero, o personaje sôlo representative y ge­
nérico.
As f pues: atestiguado plenamente en este ûltimo bloque; ap^ 
rece -aunque no como esencia ûnica- de forma mâs o menos velada 
en todos los d e m â s . Afirmêimos este sentido genérico y représenta 
tivo (tôpico = caracterlstica de los personajes y del Baile) co­
mo une de los ingredientes tlpicos del personaje.
8 . -  PERSONAJE-PRETEXTQ
Entendemos como pretexto no el sentido extensive de la pala 
bra -afectarîa a todos pers.-, sino el mâs restrictive: cuando - 
el personaje no es individual y libre persona, sino personaje -
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que estâ sometlclo a conseguir algo en el con junto de la pieza y 
que se comporta de una manera no libre y real sino en ficciôn - 
dramâtica, "para", prefijada de antemano por el autor... sin vi­
da real y propia-.. marioneta manejada por el autor... De esta - 
manera el pers.-pretexto tiene suficiente valor relevante, vida, 
por si mismo y estâ subordinado de antemano a algo ajeno a é l ... 
que suele ser: el humor y la sâtira (sâtira humorfstica, humori^ 
mo satirico), disquisiciones amorosas, demostraciôn del ingenio 
humorlstico-satirico del autor, un elemento mâs para la poesia - 
de conjunto, desfile costumbrista (tipos), desfile general de - 
personajes —  variedad, las respuestas agudas (ingenio, humor) - 
del G® o de la G— , una idea o tltulo de la pieza, la marcha gene 
ral de la acciôn (un elemento mâs de ella), el enfoque ingenioso 
del argumento, el canto y las mudanzas del conjunto...
Contribuye a este pretexto la misma estructura de la p i e z a ; 
al ser el personaje fijado y "sujeto" dramâticamente a un perso­
naje central - el G® o la GS en la mayorla de los casos-.
Echando, pues, por lo bajo, atestiguo este pers.-pretexto - 
en un 56% de los pers., sobresaliendo los bloques de "mundo ani­
mal", "en grado cero", "campestres", "oficios".
9 . -  B I VALENCIA DEL PERSONAJE
Dejando a un lado los posibles casos de trivalencia (dudo- 
sos y escasos, pues lo que séria un nuevo personaje lo computa- 
mos mâs bien como cualidad de pers.), es frecuente también que - 
el pers. aparezca en su representaciôn dramâtica seccionado en - 
dos vertientes: personaje-actriz, actriz-personaje, personaje- 
personaje, personaje + personaje: "todos", no existiendo la biv.
cuando el pers. va acompafiadq de cualidad, pues estâmes entonces 
en un mismo personaje.
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Los dos primeros casos de biv- (personaje-actriz, actriz per 
sonaje) se deben a la fuerza que el pdblico ejerce en el persona 
je, haciéndole desdoblarse, dejar de ser el personaje que ha re- 
presentado hasta el momento para dialogar hombre a hombre (espec 
tador-actor) con él... Este desdoblamiento, aunque hay casos don 
de ocurre en la mitad de la pieza, tiene lugar casi siempre, por 
no decir siempre, al comienzo o al final, o al comienzo y al fi­
nal .
La comuniôn con el espectador, la "suposiciôn" es elemento 
caracteristico, no Gnico, de la biv.
Las dos partes de la biv. pueden darse en la pieza separada 
mente (ahora es viuda y después ventera) o a la vez, (sin ser -
cualidad de pers.). Esto ûltimo sobre todo ocurre en los pers. -
simbôlicos (flor y marca) y representativos (Mujer, especialmen- 
te) .
Observâmes tambiën biv. cuando el personaje es parte de "to 
dos" = biv. conjunta.
Debido a la representatividad del personaje, afirmamos la - 
posibilidad de biv. implicite, precisamente por la representati­
vidad de otro personaje -G®, G& generalmente-. La atestiguo e 
un 15,5% de los personajes como minimo - hay posibilidad de gran 
ensanchamiento segûn la interpretaciôn subjetiva y textual de ca 
da personaje.
La biv. normal, explicita, la atestiguo en un 43% de los -
personajes; sobresale en los de "fenômenos naturales", "campes­
tres", "oficios", "relatives al mundo del teatro", "disminuïdos".
1 0 . -  INDETERMINACIQN
A parte de la indeterminaciôn como formante de personaje 
-ûltimp bloque- vemos también que en sentido general, estâ en ca
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si todos los personajes, incluso en los ya fijados y determina- 
dos... Es una indeterm, sicolôgica, humana, carencia de rasgos - 
personales... porque el personaje tiende a representar no lo in­
dividual sino lo genérico. En general aunque algunos personajes 
estân un poco matizados individualmente, esto es eseaso, esta ma 
tizaciôn estâ poco o nada desarrollada, en bruto, por causa tam­
bién de la poca extension de estas piezas y de su estructura y - 
esencia dramâtica... Por eso, con criterio amplio podemos ver en 
todos o casi todos personajes -principales o secundarios- visos 
de indeterminacién.
Por consiguiente, como causas de esta indeterminaciôn que - 
pénétra en el personaje y lo configura, senalamos las siguientes:
. La fijaciôn, que hace que aparezca brevemente en escena - 
interviniendo en un rasgo caracteristico de su papel de­
terminado, fijado (en consonancia también con la cortedad 
de estas piezas, limitadas en extensiôn como género dramâ 
tico) .
. El sentido genérico y representative: incluso cuando hay 
ligera determinaciôn (suele) ser en el tôpico.
. El pretexto.
. Falta de claridad en las situaciones, ideas, vocablos —  
polivalencia semântica.
. Imposibilidad de deslindar dramâticamente el personaje de
la cualidad o el personaje de personaje.
. La biv. (siendo entonces sugestiva la indeterminaciônî - 
frecuente sobre todo interpretando el personaje de homl^re)
. Por la misma estructura del Baile.
. Por la "suposiciôn", comuniôn con el espectador.
. Por las acotaciones; faite de claridad y escasez (por su-
puesto que esto es en l*| pieza lefda, textual; en la re- 
presentada es lôglco qup tenderia a desaparecer).
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. Dificultad de exacta interpretaciôn de ciertos pasajes - 
(indeterminaciôn textual).
. En "todos" (indeterminaciôn textual)-
Con frecuencia un personaje individualmente =indeterminado, 
pero el contexte o su introducciôn en el conjunto hace que pier- 
da la indeterminaciôn.
El personaje también aparece indeterminado cuando sôlo sale 
a escena para el canto o mudanza finales.
Por consiguiente: la indeterminaciôn sicolôgica en todos - 
los personajes principales y secundarios (indeterminados como de 
terminados, fijados) se nos muestra como algo esencial y de lo - 
mâs tipico del personaje.
1 1 . -  PERSONAJE-SIMBOLO
Entendemos por simbolo la acepciôn mâs elemental: un perso­
naje représenta su papel real (tabernera, costurera) A, que a su 
vez en un piano imaginative B signifies otra cosa (murmuradora, 
ladrona...) dândose esta suma de significados al mismo tiempo - 
(por eso no hay biv.). E:s decir: A = a+B, indicando con "a" que 
en escena el significado real del personaje suele ser de menor - 
Importancia -pretexto- que el B. Tengo también que subrayar que 
este piano simbôlico lo capta todo espectador -lo mismo que el - 
real- dado lo tipico y popular del simbolo, que estâ hecho a me- 
dida del pueblo llano y no lumbrera: es decir: el simbolo viene 
rebajado por definiciones explicitas del simbolo y declaraciones 
textuales, descripciôn de la rama imaginativa... Hace asi refe- 
rencia a la comunicaciôn actor-espectador. También comprendemos 
este "rebaje" por la misma esencia de la pieza: intermedio, ha- 
cer callar al pûblico, atraerles, descanso...
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El simbolismo se présenta en los personajes:
. Por biv- y sentido simbôlico del Baile.
. Por sentido simbôlico del Baile (boticario de amor).
. Por s£ mismo: es decir: sin biv. ni sentido simbôlico del 
B aile-
Esto principalmente, pero también:
. Por el mismo nombre del personaje (Nieve), por la vesti­
menta y la influencia de otros.
. Por polivalencia semântica (maulera = vendedora de retales 
+ enganosa).
. Por el tîtulo del Baile ("Los forzados de amor").
. Por el conjunto de personajes (2A, 3A, 4â.. . . todos juntos 
son la Cuaresma-ayunante).
He atestiguado, pues, el simbolismo en el 20% de los perso­
najes. Sobresaliendo su presencia en el bloque de personajes del 
mundo animal y en el de oficios? estâ ausente en los alegôricos, 
campestres, cosas inanimadas, relatives al teatro...
Pero es que si nos atenemos a las notas fundamentales que - 
caracterizan al simbolo: sentido distinto del habituai, no tiene 
una "traduceiôn" exacta (22) como la tenfa la metâfora y la ale- 
goria, alude de modo misterioso a una realidad profunda que tie­
ne valor universal, adinite una pluralidad de interpretaclones... 
en este sentido estos personajes no tendrian carâcter simbôlico 
que les hemos atrtbufdo, sino mâs bien carâcter metafôrico o corn 
parativo; o si queremos ver en ellos cierto simbolismo séria un 
simbolismo sui géneris, de 2& fila, concretizado sociolôgicamen- 
te, muy a nivel popular...
Por esta interconfluencia, pues, de pianos: real e imagina­
tive, el personaje estâ revestido de la asociaciôn de ideas -llâ 
mese comparaciôn, irjetâfpra o simbolo...- Si utilizamos el térmi- 
no de "simbôlico" lo hacemos de la forma arriba indicada. De to-
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das formas no lo considero elemento esencial en el personaje.
12.- PERSONAJE PROSOPOPEICO
La "humanizaciôn" del personaje estâ atestiguada en 41 per­
sonajes = 40%.
Se manifiesta incluso en personajes que no intervienen dia- 
lôgicamente; su sola presencia basta para darles la "animaciôn" 
necesaria...
Son personajes prosopopeicos todos los alegôricos, inanima- 
d o s , los de fenômenos naturales, los del mundo animal, unos pocos 
de varies, y uno tcimbiân del bloque de teatro.
Aparté de estos puntos claves referentes al personaje que - 
interpréta la mujer hay otros menos estudiados que recaen o bien 
en el estudio del personaje o en diverses aspectos del Baile en 
general. Pueden ser objeto de estudios posteriores. Podemos dedu 
cir de todo lo visto hasta ahora, los mâs principales como hipo- 
téticas conclusiones;
- Importancia de la actuaciôn del personaje en conjunto:
"todos".
- Clasificaciôn relativa de bloques y personajes.
- No existe la total adecuaciôn veridica entre la realidad 
vital y dramâtica del personaje.
- Apariciôn de la mujer formando parte de los mûsicos.
- Importancia dramâtica de los mûsicos (canto, baile, pre- 
sentaciôn narrativa).
- Movilidad de la pieza en si.
- Escasa consistencia de los personajes (muchos sôlo apare-
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cen en un Baile).
- La "suposiciôn", como elemento importante ciel Baile.
- Abundancia ciel tôpico en el baile (temas, personajes, si­









Si tomamos como tipico del personaje aquellas cualidades 
que figuran como rainimo en un 50% de los personajes, afirmamos 
como
- Caracteristicas no esenciales:






. Sentido genérico y representative 
. Pretexto 
. Indeterminaciôn
. Bivalencia (si tenemos en cuenta también la "impltcita")
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13.- "TODOS" COMO PERSONAJE
Aunque tiene muchas cosas en comûn con el personaje genéri­
co o en grado cero ya estudiado y muchas veces tiene el mismo va 
lor, no pudiendo en casos hacer una tajante separaciôn, sin em­
bargo este personaje lo vemos aparté, por tener otras cualidades 
mâs que escapan a las esenciales de representaciôn general del - 
Hombre o de la Mujer, o a la ausencia de personaje concreto...
No vamos a ver la casulstica particular de su composiciôn o 
funciôn en cada BAILE (lo mismo ocurrirâ con los Mûsicos), pues 
sôlo expondremos sus notas y comportamiento esenciales como per­
sonaje dramâtico. Asî,pues, su esencia estâ formada por la suma 
total o parcial de los personajes que han aparecido o aparecen - 
en escena. De esta manera acoge una cuantitativa variable; del - 
minime de dos personajes actores, hasta el mâximo de ellos -9,10, 
12- incluidos mûsicos y bailarines...
No aparece -a excepciôn de A: 337, A: 340, A: 334, A: 343- 
entre las "Personas" o "Interlocutores" que Intervienen en la - 
pieza, debido precisamente a su formaciôn por los personajes 
alll enumerados? aunque también puede estar formado por otros - 
que no figuran entre "Personas" o "Interlocutores" y sî en la — 
pieza, como por ejemplo los bailarines cuando éstos son distin­
to s de las "Personas"...
Como personaje (amalgama de hombres, de mujeres, o de hom- 
bres y mujeres) carece de vida propia, difusa, indeterminada; s6 
lo es un raedio para la festiva alegria de las mudanzas del bai­
le... Sirva como ejemplo el C: 75-85...
Algunas personas apenas intervienen en su personaje como - 
tal, aunque aparezcan en "Interlocutores", a no ser que desembo- 
quen en la indeterminaciôn (inanimidad), en el instrumento coral 
festivo de "Todo^"... Valga como ejemplo el A: 253; sôlo inter- 
viene Josefa, las otras dos mujeres, en "todos": formado por lo 
menos con très mujeres, y quizâ también por otros tantos hombres.
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Fues bien: en la lucha de Cosme contra las hembras, el "todos" - 
es personaje coral feroenino représentante de la Mujer, las hem­
bras, pero fijémonos en estos versos:
Cosme - "îVenganza! ivenganzai 
Todos - iAl arma, al arma, al arma!
Cosme - Yo contra las hembras
Todos - y ellas contra Rana".
Notemos que no dice "nosotras", sino "ellas", levantando
asi una barrera de inanimidad entre Cosme y la Mujer, siendo ast 
el "todos" personaje dramâtico "despersonalizado"... Al final 
también: Todos: "Muera y a las mujeres satisfaga", en vez de a - 
nosotras...
Su flexible composiciôn numérica no siempre es deducible. 
Dada su esencial inanimidad, ai autor, por las acotaciones, no 
le interesa mucho la exactitud; V g . : A:342: en "Personas” figu­
ran: Ayudante, G® y très damas, que quedan en escena cantando, - 
mientras: "Salen al son de atabalillos todos los que hubiere...
y uno vestido de nino... y una mujer vestida de Cardenalito, y -
el G®..."
O el A: 248: "Salgan todos los demâs bailarines". O; "Salen
hombres y mujeres..." del C: 310-315.
De aqui a la imprecision cuântica del "Todos" hay sôlo un - 
paso. Imprecisiôn que, aun siendo nota importante del citado per 
sonaje, quedaria desvelada, por supuesto, en la representaciôn - 
de cada pieza... Puede servir como ejemplo el B: 71-75: caso de 
Alfonsa y la acot.: "Salen todos"; no sabemos a quién se refiere 
exactamente este "todos"...
O el A: 246: "Salen bailarines y mûsicos cantando"... enton 
ces ccuântos hay en "todos"? dquiénes son?...
Pero es un personaje dramâtico y como tal suele intervenir.
En esta su intervenciôn dramâtica es muy corrientes la repe - 
ticiôn de parte de la letra del texto: estrofa, estribillo,..que 
individualmente ha recitado ya uno de los personajes: B: 18-19, 
A: 275... Y suele ir unido casi siempre al canto y al baile...es
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un resalte coreogrâfi c o ; B : 81...
También su esencia coral hace que sea polivalente su presea. 
cia :aclaraciôn o presentaciôn del argumente: C: 250, expresiôn - 
del pensamiento general de los personajes: C: 241, C: 316..., o 
simplemente para bailar: B : 77 (esto es muy frecuente: también - 
generalmente salen a peticidn de algûn personaje: B: 130).
De todo esto: si tuviêsemos que resumir en una linea su - 
esencia dramâtica podemos entonces afirmar ya que:
"Todos" es un "personaje" coral y cuyo empleo funda­
mental es cantar y bailar.
14.- MUSICOS COMO PERSONAJE
Hemos hablado ya algo de la Mûsica en "N® de personas", - 
"Los cuatro intégrantes", pero ahora vamoa a sintetizar y comply 
tar sus actuaciones como auténtico personaje, es decir, cuando - 
aparece expresamente en escena, (y no en los demâs casos en que 
interviene o estâ presente en "Interlocutores" o "Personas", pe 
ro no aparece en escena en acot. o indicacién de personajes, co ­
mo en A: 216).
Dejando aparte la casuistica especial de cada pieza, expon- 
gamos las maneras mâs caracteristicas de presentarse:
- La Mûsica, o los Mûsicos, era elemento imprescindible en 
la Compania. Dentro de la mûsica hay que distinguer: el composi­
tor de la misma que es el que hacia los arreglos, modificacio- 
nes... etc., en uniôn o colaboraciôn con el poeta, y los que la 
interpretaban en escena como actores? a éstos ûltimos nos referi^ 
m o s .
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Habîa actores y actrices especializados en e].la. Por eso - 
acoge en si también a la mujer: lo vemos claramente en C : 294, y
en B : 13, donde una mujer, parte de la mûsica, can ta como solis-
ta. . .
- Suelen aparecer entre los "Interlocutores" y "Personas" -
como otro personaje mâs (Los Mûsicos "B" y "C" caracen cas i ..por:
complète de "Personas" o de "Interlocutores").
Lo normal es que aparezcan con el nombre genérico: "inûsi 
cos"; alguna vez: "mûsica"; sin saber el N® exacto de los que in 
tervienen; excepciôn:
A: 2 32: Mûsico 1°, Mûsico 2°, Mûsico 3°.
A; 2 37: Diego, mûsico.
A: 2 78: Dos mûsicos.
A: 349; Mûsico; pero en el mismo: Mûsica...
- En A: 245 intervienen divididos en dos coros (por el N® -
se podia hacer esto, pues el BAILE se représenta en el Retire -
por dos companias). Su intervenciôn coral también es frecuente, 
y en este sentido refuerza al personaje que représenta o acompa- 
na: A: 189: "Sale un calayo y un Mûsico cantando".
- Introductor narrative al comienzo absolute de la pieza 
del asunto: Suele estar en situaciôn de comienzo absoluto: A: 
348, B: 50, B; 68, C: 349, C; 299, C: 294... De forma narrativa,
aunque menos, también interviene de la misma manera en la mitad
de la pieza: C: 372, o en toda la pieza, desde el comienzo hasta 
el fin: en los BAILES "narrados" A: 190.
Esta presentaciôn narrativa del asunto, no sôlo la encon- 
tramos al comienzo absoluto, sino también hacia la mitad o al fi
nal de la pieza: A: 325. También a lo largo de toda la pieza: C:
96 = 20 V. comienzo y otras cinco intervenciones mâs a lo largo
de toda la pieza...
A: 2 78: présenta narrativamente el asunto al comienzo absoluto y
-575-
en otras dos intervenciones mâs, hacia la mitad de la - 
pieza, sigue desarrollando el asunto describiendo el lu­
gar y preparatives de la accidn (corrida "simbôlica" de 
toros).
B: 65: présenta el asunto al comienzo absoluto narrativamente;
también a lo largo de toda la pieza sigue con el asunto 
presentando a los personajes.
Este asunto al que ellos nos introduces, puede estar desa- 
rrollado en 8, 12, 14... etc., versos: A: 240; B : 10: 20 versos;
B: 68: 20 versos o concentrado en dos:
"Vengan los sirvientes del mundo, vengan
que quiere, que gusta de pagar sus deudas"
(A: 211).
- Présenta y con ayuda de otros personajes: B; 6, B : 104, - 
C; 131 (sôiamente 4 versos en éste, pero la mujer 1& y 2^ conti-
ndan y nos ponen en antecedentes de la acciôn).
- Puede actuar también presentando narrativamente en comien 
zo absoluto el asunto, continuando éste hacia la mitad de la - 
pieza, y brevîsima intervenciôn dialÔgica al final: A: 24 3.
Presentaciôn del asunto, al comienzo, en coros y en for­
ma dialÔgica: A: 245.
- Auténtica intervenciôn como personaje dramâtico (manifes- 
tândose por la acciôn y por el diâlogo):
C: 342: aunque no représenta ningûn personaje concreto.
A: 341; a la mujer en general, pero son hombres; por eso no se -
meten de lleno en el personaje; por eso éste puede ser -
raasculino o femenino, como un pensamiento de cualquiera 
en voz al ta...
A: 188; A: 191, A: 206, A: 345.
A: 195; hacen de moriscos.
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A: 214: sin représentai: a ningûn personaje o a cualquiera de - 
ellos, es como un pensamiento o sentencia en voz alta, - 
pero que puede pertenecer a cualquiera...
B: 158: représenta a todos l o s -maestrantes del amor, que y a han 
salido; es como una slntesis coral.
Pero lo mâs frecuente es que aparezca sin rasgos tipolôgi- 
cos, despersonalizado, indeterminado... Dialogan mâs o menos bre 
vemente con los otros personajes y a la peticiôn de éstos ac- 
tûan como medio para cantar la letra: A: 206, e introducir el 
baile: A: 232.
B : 116: En un par de ocasiones; dice el mismo verso y contesta a 
la llamada de la G&.
A; 235: Intervenciôn dialÔgica (dramâtica) presentando el asunto 
hacia la mitad de la pieza.
A: 349: Presentaciôn narrativa del asunto al comienzo absoluto y 
mitad, y dialÔgica (dramâtica) también, en un sôlo verso.
C: 294: Presentaciôn narrativa del asunto al comienzo absoluto y 
dialÔgica después, pues son pasajeros en el mesôn del mun 
do; cariconfiada, despensero, doctor, pleiteante (se pre^ 
senta asi, "fijados", pero nada mâs: objeto de ligera sâ 
tira... etc.).
C: 88: Hacia la mitad: sôlo un par de versos: como continuaciôn
o repeticiôn del pensamiento de Pascual, personaje inme- 
diatamente anterior. Carencia, por tanto, de rasgos pro- 
pios, caractereolôgicos en cuanto personaje.
B : 19: es un eco mâs que repite la ûltima palabra o frase de
los personajes. Lo mismo en B : 153.
B: 93: sôlo dice un verso el cual mâs bien parece que deberîa -
pertenecer al personaje anterior = sin personalidad, sin
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vida propia.
For tanto podemos decir que:
- Como personaje actûa como otro mâs, indicado ello expresa 
mente en la parte izquierda del texto.
- Su intervenciôn caracterlstica es la narrativa introducto 
ra del asunto.
- Esta presentaciôn suele ser breve y variable.
- Frecuente intervenciôn dramâtica (acciôn y diâlogo).
- Puede darse en la misma pieza las dos formas de presen­
tarse; narrativa y dialÔgica.
- La intervenciôn dialÔgica es siempre muy breve. En ella - 
es personaje neutre, de refuerzo coral, indeterminado si- 
colôgicamente aunque a veces représenta a otros persona­




(1) Se sobreentiende que es de forma dramâtica, en acciôn, la - 
cual puede ser dialogada o mimica... Por lo tanto dejo aho­
ra de estudio a los personajes "aludidos", aunque séria in- 
teresante un estudio comparative entre los reales y los alu 
didos para reforzar mâs algunas de las conclusiones que va- 
yamos sacando. Si alguna vez fuese necesario haré alguna li 
géra r e f e r e n d a  a taies personajes.
No computo ahora los personajes que represents la figura de 
la Graciosa, la cual serâ objeto de un estudio especial.
(2) El personaje de AMOR no figura en este capitulo no porque - 
no exista como personaje sino porque en los bailes en que - 
aparece: A: 347, B: 157-158, estâ representado por la Gra­
ciosa, la cual serâ objeto de un amplio estudio: personajes 
que interpréta, principalidad dramâtica, etc. Por eso al 
ser estudiado posteriormente, dejo aqui constancia sôlo de 
su existencia.
(3) Algunos aspectos de la mujer como pedidora y gorrona se po- 
drlan estudiar en este apartado, todo depende de la perspec 
tiva que usemos al considerar el "bajo m undo". La nuestra - 
es la "zona de delincuencia.-. por eso no las incluimos en 
este apartado. Lo mismo pasa con "vagamunda".
(4) §i surnames no son 13 Bailes, sino doce, pues en C: 75: dos 
personajes: marcas y presas, luego no hay Baile mâs, sino - 
un mismo Baile con dos clases de interlocutores.
(5) Entendemos "oficio" como la profesiôn de una persona funda- 
mentalmente. Perq también, como funciôn propia de algo o de 
alguien, como ocupaciôn habituai...
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Algunos personajes podrian también pertenecer a otros apar- 
tados: "Zagal" puede entrar aqui o en el de "personajes cam 
pestires" .
(6) Entendemos la representatividad en su nota esencial: situa­
ciones générales que realizarla todo alcalde villano. No en 
las particulares del personaje aisladas y concretas del Bai 
le. V g . : aqui: representatividad: en la audiencia de los 
personajes que van saliendo ante ella; su fondo de alguaci- 
les... etc. No en las bromas concretas y situaciôn cômica - 
en la imitaciôn, tomadura de pelo a J. Rana...
Quizâ tratemos mâs adelante algo sobre la Mujer vestida de 
hombre. Aqui notemos que no sôlo hace oficio de hombre sine 
que es hombre como personaje.
(7) Quizâ podrla este personaje estas incluldo en los de "bajo 
mundo" pero lo incluyo como un oficio mâs: los sin oficio, 
y no como perteneciente al h a m p a , porque aquel bloque de 
personajes de "bajo mundo" estaba delimitado por lo que lia 
mâbamos "zona de delincuencia",que no caractérisa al vaga- 
mundo en si.
(8) Es un rasgo muy tipico en la mujer de los Bailes y se con­
vier te en tôpico. En un porcentaje muy elevado aparecerâ pa 
ra pedir. Trataremos ahora sôlo los Bailes mâs caracterlst_i 
cos donde, dentro de* su indeterminaciôn genérica-representa 
tiva, no sôlo aparece con rasgos de pedidora, sino que in­
cluso puede representar este oficio (profesiôn o funciôn - 
propia de algo o de alguien, ocupaciôn habituai: -signifies^ 
clones aceptadas por la Academia-).
(9) La intervenciôn dramâtica del personaje, es may breve; sue­
le ser lo mâs corriente por las llmitaciones propias del gé 
n ero.
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(10) HERRERO : "Oficios populares en la sociedad de Lope de Vega'/ 
Madrid, Castalia, 19 77, pâg. 18. Muy interesante para com- 
prender la realidad social de muchos de nuestros personajes: 
zapatero, tabernero, vendedores..., y ver c6mo se refleja - 
en la literatura.
También es interesante, aunque abarca una visiôn mâs amplia: 
SALAS: "La Espana Barroca", Madrid, Altalena, 1978.
(11) SENTAURENS: "Sobre el pûblico de los corrales sevillanos en 
el Siglo de O r o " , en "Creaciôn y pûblico en la literatura - 
espanola" (varies autores) , Madrid, Castalia, 1974, p â g s .
84 y 85.
(12) No estudiamos el "todos", pero las mujeres de él responde- 
rân mâs o menos a las mismas caracteristicas que la 1& y 2^ 
pero como siempre, conjeturas por falta de acot., puede ha- 
ber mâs mujeres o ser "todas" las que intervienen: G®, 1^, 
2â.
(13) GONZALEZ PALENCIA, A. y MELE, E . : "La Maya", Madrid, CSIC., 
1944, pâg. 7-61.
Este simbolismo de "La Maya", lo recoge también CARO BAROJA: 
"La estaciôn de amor", Madrid, Taurus, 1979, pâg. 52-77.
(14) Podia muy bien pertenecer a otro conjunto: al de los abs- 
tractos, o al de cosas inanimadas. En una divisiôn elemen­
tal todos serian concretos o abstractos, animados o inanima 
dos, sin embargo establezco este conjunto porque esos perso 
najes son claras manifestaciones bien de la Naturaleza (que 
"son" sin la ayuda del hombre: nieve, rio,) o bien astronô- 
micas (noche, luna), Tampoco habria ninguna dificultad en - 
formar dos bloques distintos: fenômenos naturales y fenôme­
nos astronômicos, pero, aparte de que con criterio amplio - 
los dos pertenecen a la misma esfera -la naturaleza es astro
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nômica y lo astronômico tiene naturaleza- los englobo en el 
mismo bloque de "personajes de f- naturales y astronômicos", 
por la escasez de personajes que acoge y por pedagôgica sen 
cillez y claridad de exposiciôn...
(15) Podremos profundizar en otros capîtulos sobre la biv. asi - 
veriamos cual de estas dos caras es la mâs importante, por 
q u é , e t c . ,.
Apunto ahora un hecho repetido con frecuencia en los B . : la 
frecuente presentaciôn de los personajes por ellos mismos 
al pûblico, es decir: su faceta de actores... ôno puede ser 
esto un rasgo caracteristico del B.?
(16) Es interesante, para conocer la topografia madrilena, pues 
Madrid es el escenario casi ûnico del BAILE, el libro de - 
HERRERO: "Madrid en el teatro", Madrid, Institute de Estu­
dios Madrilènes, 1963. Profundiza en la Plaza Mayor, en la 
Plazuela de Santa Cruz, en el Rastro, en las Galles y Puer 
tas, Fuentes, Fiestas, en los Mesones y Relojes.
Ver también: FRADEJAS LEBRERO; "Geografia literaria de la - 
provincia de Madrid", Madrid, Institute de Estudios Madrile 
nos, 1958.
(17) La Puerta del Sol del B. anterior puede entrar aqui, pero - 
es que en aquel B. estâ considerada como calle y es en el - 
B. una calle mâs.
(18) Quizâ sea el Arcipreste quien mejor haya plasmado la esencia 
popular de tal periodo... El Baile, otra vez mâs, es testi- 
go de la realidad social en cualquiera de sus manifestacio­
nes, sobre todo en la popular. Vid.: CARO BAROJA: "El Carna 
val", Madrid, Taurus, 1979, pâg. 100-104-
(19) O galanteo negativo = cuando el galân no quiere ser "galân", 
pretende escaparse de las "galas" con respecte a la mujer.
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d ama...
(20) Tantos por ciento: sobre los 102 personajes y 166 Balles.
(21) Un personaje "ausencia de" en tantos B. (60 B . ) formando 
bloque. Por eso de los 102 personajes, el que no exista fij 
aqui, no dice nada, pues no se da entonces en los 102 sino 
en los 101 personajes (aunque,este personaje forme bloque).




Comprende este capitule la raanera de moverse y de estar les perso 
najes en escena, entradas, salidas... En este sentido tarnhi^n en 
tra aqul el "moviraiento de balle” , estudlado ya en el "Técnica".- 
Con un criterio amplio este "movirniento de balle" séria tamblën es 
cénico, desde el mismo memento en que se ejecuta en esceiia; por - 
eso no trataremos de separarlos tajantemente -hemos viste ya que- 
es prâcticaraente imposible- sine ver su discurrir general sobre - 
las tablas, les movimlentos que ejecutan s in ser las estrJetas mu 
danzas de balle ya vistas.
Para este vamos a ver un pooo mâs detenidamente unos cuantos- 
Balles de les manuscrites B y C que pueden servir como représenta 
tivos para deduclr, las principales posibilidades escénicas de es 
tas piezas.
B : 2 5 : Très Escenas
la. Mrtsico. 4 v.
2a. "Balen t.odos" v. 5-26.
3a. Los mismos mâs el G “ : "Sale el G*". Besde el v.- 
29 hasts, el final. La mâs importante.
Escuchamos a alguien que "dentro", es decir fuera de la 
escena, canta unos versos dirigiândose a los personajes 
llamândoles eil remo...
La representaciôn estarla salplcada de gestos, ml- 
mica, que harlan mâs fuerte y viva la emociôn dramâtica; 
no hay ninguna acotaciôn pero hay que suponerlo, segdn- 
se inflere de cada momento especial: Vg.tG^ "Dale al -- 
mar estos abrazos".
B:32$ No hay indicaciôn de vaplaciôn de escena. Por eso supo
nemos que los personajes estân todos en el tablado y —  
uno por uno van cantando, o bailan entre s f , pero sin - 
que la entrada o sa1Ida de uno ellos origine un cambio;
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por eso es de escena ü n i c a .
Si nos ayudase alguna acotaciôn o conociâsemos el de 
séhvolvimiento mimico, podrlamos ver dentro de esta esce 
na dnica y principal, unas escenas subordinadas y secun- 
da r i a s , originadas por el supuesto adelantamiento del -- 
personaje cuando canta, aislândose, saliéndose en cierto 
modo de los restantes, o cuando hay diâlogo, cantado o - 
representado entre dos o mâs personajes.
B:44: No hay indicaciôn de saliâa y entrada de personajes ni -
de apartés, o expresiôn m imica. Igual que el anterior,- 
es de escena dnica, unitaria de todos personajes y de -- 
otras "subescenas; 6": la, de âsta: los 12 primeros v.de 
la G-, que, dirigiéndose al pdblico hace su presentaciôn 
(podemos suponer que se adelantarîa de los demâs actores, 
en el escenario, para contar sus versos... despues se re 
tirarla hacia atrâs para dejar paso al siguiente; por -- 
eso cada movirniento, salida de cada personaje a un pri-- 
mer piano, lo considero una "subescena” , pero siempre —  
dentro de la escena dnica).
La 2a.: por la mujer 2a.:hace tambiân su presentaciôn 
(se retirarîa la G- y se adelantarîa ésta :v .13-24) . La - 
3a. formada por el G®; también se dirige al pdblico ind^ 
cando por qué ha venido v.25-36. La 4 a .:Costan11la, Pes 
caderîa y los Nombres y mujeres amigos de cada una. v.-- 
51-57. La 6a.: âstos mismos mâs el G*: v.58-118.
Las 2 mujeres, cada una con sus feligreses, déspués- 
de discutir, se quieren embestir: "pues al arma. Pues a 
ellos./ Ténganse, nadie se embista/"... es fâcil, pues, 
suponer el movirniento o la disposiclôn de los dos bandos 
para la lucha...
B:46: T r è s , claramente definldas: dellmitadas por entrada de -
personajes.
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la.: v.1-8: la entrada de la Pascua que viene a dar el-
banquete: Existe acotaciôn: "Sale la G-".
2a.: v.9-20, aunque no hay acotacidn el G-“ dice: "pues - 
yo por el Gusto salgo". Viene a comer de todo por ver - 
si la Pascua le puede contentar. Hay en Ô1 cierto reto 
antangônico, que encierra la "vis" dramâtica.
3a.: Acotaciôn "Salen todos". La mâs larga, v.21-103,- 
y la mâs importante, amena y dramâtica (nudo, desenia—  
ce, chistosas salidas del G*, baile).
B : 61 : Dos formadas por la entrada de personajes.
la, El G® en el escenario para hacer su presentaciôn, - 
V . 1 — 8 .
2a.: viene indicada a la izquierda del texte: "Salen to 
dos", V.9 al final. La mâs importante (parte de la ex- 
posiciôn, nudo y desenlace dramâticos, diâlogo, baile).
Podemos suponer tambiân dentro de este "todo escân^ 
co" unas partes importantes, divisiones, subescenas ca- 
racterizadas por el diâlogo de cada personaje con el G® 
al que le cuentan sus pesares amorosos, As.t: v.9-14 -- 
formarîan una escena: la presentaciôn y salida de hom-- 
bres y mujeres; la 2a.: el diâlogo de la G- y G ® : v . -- 
25-35.
A continuaciôn, como hemos visto, se retirarîa ha-- 
cia atrâs y aparecerla el hombre 2® :3a. escena, V.36--46. 
De la misma manera la 4a,: v.47-57; la 5a.: v.58-68; la 
6a.: V . 69-79; la 7a.: v,80-90; la 8a.: v.91-101, y la - 
9a.: V . 102-112: diâlogo en coraûn de todos los persona—  
jes .
Dos escenas ünicas, donde en la 2a. podemos encoii-- 
trar nueve partes o estar divididas en 9 subescenas. 
Cuando salen todos los personajes dicen:"Y aunque ast -
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divididos/ venimos en dos alas/",lrlan saliendo cada per 
sona uno de un lado y otro de otro, a presenter su pro-- 
blema... pero nada de actoaciôn; lo mismo al final:"Pues 
tome en recompensa"... hay que suponer que le premian o- 
castigan, harlan amagos mimicos de pegarle o acariciarle. 
Lo mismo sucederia en cuanto al gesto de los personajes- 
segljn la repuesta alegre, triste, irônica...
n : 9 8 ;Dos escenas.
la.: viente indicada debajo del titulo;"Sale Fabio como- 
huyendo de Fills que le sigue" . Observemos la presenta-- 
ci6n a escena: pleno movirniento. v.1-57. S6lo intervie-- 
nen estos d o s . Es dialogada, hablada y cantada, pero no 
hay indicaciôn de baile.
2a.: También expresamente indicada:"Salen yagales y yaga 
las cantando y bailando. v. 58-147: intervienen: Fabio, - 
Fills, zagales y zagalas; es dialogada, cantada bailada- 
... por eso es mâs viva que la anterior, por sus efectos 
dramâticos, plenitud de la acciôn y desenlace.
Vemos en este BAILE; no situaciôn y comienzo de los per­
sonajes en escena estâtica, sino en movirniento.
Tenemos que suponer una mimica muy variada, por su - 
mismo asunto, casi continuamente, como apartés, gestos - 
que recalcarîan actitudes de desprecio, amor... dando a- 
la escena expresividad, variedad y plâstica teatral.
8:103: Escena Qnica dividida en 16 subescenas.
Indicaciôn bajo el tltulo: "Salen en dos alas bajando -
4 hombres y 4 mujeres": nos indica ademâs la manera de - 
presentarse a escena y el n® de personajes.
De estos ocho personajes que vienen"cantando y bai--
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lando" segûn "Todos", hablan 3 mujeres por separado y - 
"todos" distintas veces. PodrJla ser la la. suliescena : - 
hasta el v.l4. Segdn estân cantando y bailando estos -
todos,se adelantarian Gila y P. y su diâlogo entre --
ellos formarîa la segundn subescena: v.15-29. La 3a. - 
la forman "Todos ", que son seis menos Gila y P.; estos- 
todos se adelantarian y les dirfan a ellos su sentencia: 
" Cesen flnezas/ y valgan dobLones" v,30. I.a 4a.: diâ­
logo entre P. G . : v.32-35. La 5a.; "Todos", igual que- 
la 3a. La 6a.; diâlogo entre P.G.; v.38-41- La 7a.: - 
"todos", igual que 3a. y 5a. La 8a.: diâlogo entre P .- 
G . : V.44-49. La 9a.; "Todos"; v.50. La l O a f o r m a d a  - 
por la mujer la., 2a., 3a., P. y G. y "Todos"; v . 52-67. 
La lia.; Gila, que se adelantarîa a cantar v.68-75. La 
12a.; Pascual, se adelantarîa, se atrasarla Gila: v.76- 
83. La 13a.; Gila, igual que antes; v.84-91. La 14a.;
Pascual: lo mismo; v.92-99. La 15a. mujer la.: v.lOO---
101. La 16a.: Gila: v.102-107.
Podrfa verse una o dos subescenas mâs: v.67; "Todos" 
y P.; pero séria imperceptibles.
Acotaciôn que senala algdn movirniento escénico; "Quie—  
ren irse y los detiene": v .58.
B : 111 ; Vida y precisiôn escénica.
En la la. escena se nos indica la salida del personaje- 
y ligeramente el atuendo: "Sale eJ. Amor con arco y flé­
cha y una venda en los ojos y la Ninfa": v.1-8.
2a.; Amor, Ninfa y el poderoso; v.9-14; "Sale el podero 
so" , "vase" .
3a.Amor y Ninfa; v.15-18.
4a. " " y el simp Le ;v,19-26("Sale el simple",va­
se) .
5a.: Amor y Ninfa: v.2 7-30*
6a.: " *' y cortesana i u, 31-36 ( "Sale Iq corte—
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sana", "vase .
7a.; Amor y Ninfa : v.37-40.
8a.: " " y lindo: v.41-48 ("Sale el lindo",-
"vase").
9a.: " " : v.49-52.
10a.; " " y la Corte; v.53-60 (Sale la Corte).
11a.; Los anteriores mâs todos los demâs; v.61-97, 
pues : "Salen todos en una ala las mujeres y en otra los 
hombres", indicândonos asl la forma de su salida y co- 
locaciôn escénica; acotaciôn:"Quîtase la venda": la ma 
nera de estar.
Escenas cortas las 10 primeras y mâs larga la Qltima,- 
por su importancia, pues donde se efectOa el castigo,- 
la venganza, es en ésta.
Por lo que dicen y cantan los personajes, y por —  
las acotaciones nos podemos hacer una idea un poco corn 
pleta de sus movimientos, que serian los mismos en las 
10 primeras: entrada del personaje, diâlogo con el Amor 
y Ninfa que contempla la actitud del personaje que ha- 
partido.
Apenas este personaje se detiene en escena; estâ - 
como de camino, puer el Amor siempre pregunta:"Quién - 
pasa?. Al hablarle la Ninfa se detiene, contesta y si 
gue su camino, saliendo de escena.
En la dltima escena, segün acotaciôn, se colocan - 
todos los hombres en un ala y las mujeres en otra; la- 
Ninfa, el Amor y la Corte, que ya estaban en escena, - 
estân, pues, en el medio -como en la relaidad- y dialo 
gan entre si para dar el castigo. Supongamos la mlmi- 
c a : cuando se refieren al poderoso o a la cortesana, - 
los mirarlan; éstos cambiarlan de gesto, etc.
"Todos", es decir, menos la Corte, Ninfa y Amor, o in- 
cluso también éstos, actûan como de coro, repitiendo - 
el diâlogo, cantado, de Amor y Ninfa o Amor y Corte.
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También para efectuar los movimientos del baile...
Once escenas,pues, marcadas por entrada y salida de per 
sonajes semejantes las 10 primeras y variedad entre Las 
10 primeras y la dltima.
BAILE con mayor vida y riqueza escénica que los anterio 
res. Puede darnos una idea de su desenvolvimiento y mo 
vimientos. Es acertada la contraposiciôn y original!—  
dad de la escena 11...
B:121: Estân también deslindadas las escenas, formadas sôlamente-
por la entrada de personajes, segûn acotaciôn.
No hay ninguna acotaciôn de salida de personajes, - 
los cuales entrarîan al final a bailar, como en el BAI­
LE anterior y otros inuchos por ser un procedimiento muy 
empleado.
Cada personaje entra a escena, habla ccn el Mundo y la- 
Verdad y mientras cantan éstos su ironla, es decir; su- 
"verdad", o al terminar de cantar, él se irîa alejando? 
poco a poco, del centro del escenario a un ala; por el- 
ala contraria, mientras, saldrîa a la vez el siguiente- 
personaje. Al final, despues de salir ya todos, gueda- 
rian en el medio -logrado simbolismo- el Mundo y la Ver^ 
dad. Se adelantarian los personajes y y a , todos juntos: 
Verdad-Mentira-Mundo (plâstica expresiôn) acaban con —  
las mudanzas del baile.
Tenemos, pues,las siguientes escenas;
la.; formada por el M u n d o :v .1-16 ; "Sale el G®".
2a.; " " " " y la Verdad; v.17-28; "Saca a
G^ medio desnuda".
3a.: formada por los anteriores mâs la Pobre:v.29-50 ; -
"sale una mujer de pobre".
4a.r " " " anteriores mâs un galân y dama:"Sa
le un galân y dama'.' 
5a .I anteriores y treq hombres:v .64-74 :"Salen très hora-
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bres",
6a.; anteriores mâs un hombre: v.75-94* "Sale un hombreV 
7a.; *' mâs una beata : v. 95-112 : "Sale una mujer
de beata".
8a.; " mâs un galân: v.113-166: "Sale una ga—
lân" .
Observemos el paralelismo de las escenas y el pro—  
gresivo aumento de animaciôn e intriga, que se resuelve 
en una escena mucho mâs amplia y de todos los persona-- 
jes -como sintesis- con los alegres movimientos del -- 
baile.
No es de escena dnica con "subescenas", sino que es 
tâ formada por 8 escenas técnicamente claras y super -- 
puestas♦ Movirniento escénico, agilidad, perfecciôn.
Hay ya algunas concreciones del estar y moverse los 
personajes: Vgr: la Verdad no sale por si misma sino -- 
que el G® "Saca a la medio desnuda". La pobre sale- 
"tapada y trae un talego debajo del manto" y dice que - 
es un nino enfermo, pero "al quitarse la Verdad el som­
brero se le cae el manto a la pobre y ven el talego". - 
La dama que sale con el galân nos dice en "aparté" que- 
no es rica y que le ha enganado. Otro hombre "trae de­
bajo de la capa la barba de vejete", haciéndose pasar - 
por hombre joven, pero "descûbrese la Verdad y él se re 
cata y en tanto depone la barba de vejete". La beata en 
tra a escena "como rezando", "descûbrese la Verdad y la 
desnudan y queda de gala". El ûltimo galân "traerâ en - 
el sombrero unos billetes" pero al descubrirse la Ver-- 
dad "se le caen los billetes".
Si a todo esho anadimos ciertos movimientos, gestos de­
ductibles por el asunto, esta pieza es una en la que -- 
mâs claramente vemos el estar de los personajes en las- 
tablas.
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3:123: Très escenas dellmitadas s61o por la entrada de persona—
j e s .
la.: movida, pues "salen Agustin y Bernardo rinendo y 
el autor mediando". Llega hasta el v.42, donde co 
mienza la
2a, con la entrada de las actrices: "salen las damas". 
Es un poco menos movida que la la., pero es perfec 
ta y motlvada: oyen las peleas y gritan desde den­
tro, segûn acotaciôn: "Aqul, que se matan" v.42, -
por lo que aparecerâin corriendo y a sustadas. Cor 
ta escena de unos 8 v ersos, pues aunque no hay in­
dicaciôn expresa, una de las actrices, A n a , pide - 
la entrada de los mûsicos para comenzar el "saine- 
te", los cuales saldrian a medida que ella estâ ha 
blando, formando as! la 
3a. escena: v.55-60 hasta el final. Prédomina el can­
to : la mimica interpretativa de los actores -no in 
dicada- aliviarla la posible monotonia cantanda de 
tantas estrofas paralelas y simétricas, y el baile 
que sôlo se ejecuta en las cinco ûltlmas estrofas.
Por la letra del texto: habrla choque fIsico de punos- 
y espadas: "7vqul que se m a tan".
La 3a. escena podria subdividirse en 10 subescenas a - 
partir del v.123: la que canta se adelanta, y a conti- 
nuaciôn el grupo todos dice el estribillo cantado y - 
bailado.
- Sigamos poniendo mâs ejemplos de los 2 Manuscritos- 
para completar esta panorâraica sobre el movirniento es- 
cônico:
B:l; 6 escenas por entrada de personajes.
Se van superponiendo los personajes hasta la ûlttma es 
cena en la que salen los bailarlnes.
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A c o t a c i ô n  de su manera de estar en escena: "Sale Junîpe­
ro preso y Mônica llorando"; Junîpero "arrimase a Môni - 
ca", ésta "Tômale el pulso"; Junîpero "siéntase y abre - 
los ojos al cielo"; "sale un portero con un bastôn"; Ju­
nîpero "abraza a Ynigo".
Un par de palabras se dicen "DentroV
Las 2 primeras escenas: 126 versos (la.;l-34; 2a.:34-126), 
las 4 restantes: unos 60 versos; correspondes a la parte 
final de la pieza y hay ya cierto movirniento de persona­
jes y escenas; la ûltima ademâs tiene baile.
B : 4 : 4 escenas y todas por entrada de personajes que se super
ponen.
Ultima escena: la mas larga: 42 versos de 86 que tiene la 
pieza, y es donde mâs abunda el baile. Redne a la tota- 
lidad de personajes...
Acotaciôn; el G® de las mujeres "va a huir y c6jenle- 
el paso"; luego "côjenle"; hacia el final "saca una boi­
sa", y la G- "quîtale la boisa".
B;10: 10 escenas por entrada y salida de personajes.
No hay acotaciôn de que los personajes que han desfi 
lado delante del G® y de la G- salen al final; "todos",- 
pero lo dice la letra: "Por supuesto que libres/ se ven- 
los presos/ para dar fin al baile/ vuelvan al puesto/".
B : 18 : Escena ûnica o dos escenas por entrada de personajes.
Aparece "el G® con los hombres" y actûan en 4 v . ; debajo: 
"la G- con las mujeres", pero no dicen "Salen"; entonces 
pueden salir todos a la vez, por alas distintas, por eso
creo que sea de una escena.
B:21: 2 escenas por entrada de personajes.
la.: V -1-12.
2a.: V . 13-77 : la mâs larga. Los movimientos del baile.
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B î23: 2 escenas por entrada de personajes. Seinejante al ante
r ior.
La 2a. escena ocupa todo el balle menos los 12 primeros 
versos.
Comienza saliendo el G® "y se sienta en una banqueta - 
con recado de zapatero y canta", llama a los persona-- 
.jes y éstos entran; hacia la mitad, cuando todas le pi^  
den "côjenle en medio".
B : 4 0: 9 escenas por entrada de personajes.
Hemos visto ya la general falta de acotaciôn, aun­
que se pueden deducir: Vgr: en esta pieza sôlamente —  
las 2 primeras escenas estân indicadas: "Sale el G® —  
con un libro en la mano" -es casamentero-, y "Sale la- 
G-", como no hay nadie mâs en escena, pues antes el G® 
ha llamada a los personajes: "Vengan poc casamiento/ - 
grandes y chicos"/, al actuar éstos dialôgicamente, —  
consultândole, quiere decir que irân entrando al tiem- 
po que le consultan, uno a uno, y como no hay indica­
ciôn, como en otros, de que después de actuado, se van, 
quedarfan a un lado en escena, hasta que otra vez al - 
final, dialogan con é l .
Este desarrollo escénico, se da con cierta frecuencia.
B ; 55 : Escena ûnica-
Debajo de "Personas": acotaciôn: "Salen todos",- 
pero quienes intevienen hasta el final, son los cuatro 
personajes principales; se van a pegar, y aparecen el 
hombre 1® y 2® para poner p a z . Entonces, o estaban - 
en el escenario en un segundo piano y ahora intervie­
nen -escena dnica-, o al ruido de la disputa saldrfan 
-no exactitud en la acotaciôn- y habrîa, pues, 2 esce 
n a s . Cualquiera de las dos posibilidades es dramâtica 
mente viable.
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B : 6 3 : 4 escenas por entrada de personajes.
la.: V .1-16 .
2a.; V . 17-20.
3a.: V. 21-46.
4a.: V. 47-124: la mâs larga; aparecen las mudanzas de - 
baile.
"Sale la G- con arco y flécha", es el amor-justicia.
"Sale el G® como ciego-y le guian la voluntad, memoria 
y entendimiento" es un enamorado, ciedo de amor.
B:65: 10 escenas por entrada de personajes.
Escenas superpuestas, pues como en los anteriores, no­
hay indicaciôn de salida.
Los pobres de las Puertas del Prado se junta a una bo- 
d a .
Acotaciôn. "Sale el manco y todo lo demâs como di
jeren los versos", de esta manera vemos su présenta---
ciôn a escena. Asl como el manco entrarla "Dando chi-- 
llidos/ recogiendo la mosca"/; la gallega: con nines - 
alquilados; Juanazo "columpiado en muletas"; la Irlan- 
d e s a :envuelta en una manta "con pasos tartamudos/y con 
la lengua coja”/; PallarÔs:en un carretonei1l o , alfor- 
jas al cuello, casquete y torcida la hoca ; la ciega An 
gela: "tentando"; el novio: con la faz hosca, sombrero; 
la novia: amarilla la cara.
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5 a .; V . 26-29.
6a.: V . 30-116: aparecen en ésta las mudanzas de baile.
B : 91: 9 escenas por entrada.de personajes.
Muy semejantes en cuanto a la longitud de ellas. Quizâ 
una mâs, pues cabe entender también que primero sale el 
G® y a continuaciôn la G - .
B:96: 3 escenas por entrada de personajes.
la.: v.1-8.
2a.: V . 9-12.
3 a . : V.13-152; acoge todo el desarrollo de la pieza y - 
el baile.
"Sale una dama que hace el juez con sus palas y canta" ; 
van a jugar a la pelota.
B : 101 ; 2 escenas por entrada de personajes.
la.: V .1-64.
2 a .; V . 65-132.
Simetria longitudinal de ambas. Aunque hay baile en - 
la la., es en la 2a. donde mâs abunda.
Antes de que el cochero entre a escena se le oye ha—  
blar "dentro" .
B : 109 ; 2 escenas por entrada de personajes. 
la.: V . 1-24
2a.: V. 25-117; primacia longitudinal. Predominio del 
baile.
B : 112 : 2 escenas por entrada de personajes.
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la. : V . 1-4.
2a.: V . 5-110.
Estos BAILES pueden considerarse de escena finica s i ---
nos atenemos a la longitud de la 2a.
B:114: 5 escenas por entrada de personajes.
"Sale un hombre como de camino" (vestuario).
"Sale otro hombre muy de prisa".
B : 118 : 2 escenas por entrada de personajes.
l a .:v. 1-16.
2a.: V . 17-183.
Movirniento tipico: el G® anuncia que sale a desterrar —  
holgazanes; aparecen en escena todos, y luego uno a uno- 
se enfrenta dialécticamente con el G ® ; después de su in- 
tervenciôn cada uno se retirarâ y dejarâ paso al siguien 
te. Al final otra vez, dialogan con él.
B :128 : 8 escenas por entrada y salida de personajes .
La G- es el Amor que visita a extravagantes: "Sale de —
hombre con arco y flécha"; es la dnica que permanece ---
siempre en escena, pues va saliendo cada personaje, dia­
logs con é l , y se marcha :"vase”, para salir de nuevo: -- 
"Salen todos", y dialogan otra vez con él cantando y ba^ 
lando. La dltima escena, por tanto, es la mâs importan­
te, longitudinal, de conjunto y de mâs baile. Las otras 
son muy parecidas; forma paralelIstica,
Procedimiento escénico bastante frecuente.
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B : 13 0 : 2 escenas por entrada de personajes.
la.; V . 1-66.
2a.: V . 67-94.
"Aparecen sentadas 4 mujeres haciendo labor y la G- y 
el G® de maestras con tocas y antojos" .
La 2a. escena: éstos mâs otros 4 hombres que son gala
nes de las 4 mujeres y dialogan cada uno con la s uya.
Se oye "Dentro" al grupo de los hombres antes de en­
trer a escena.
Indicaciôn cuando hablan las mujeres, de a quién se - 
dirigen. al G® o a la G - : "Al G®", "a la G-:'
3:132; Escena dnica.
"Salen todos", que son: Pascual, Anarda, la. y 2a.
Mâs acotaciôn de baile en la 2a. mitad de la pieza.
B:134: Escena ûnica.
"Salen por la puerta derecha Juana y Teresa y por la- 
izquierda Juan y otro zagaL” : forma paralelîstica y - 
muy frecuente de presentarse a escena.
Acotaciôn de a quién va dirigida la letra: "A Juan",
"A Teresa".
Otro personaje, también segûn acotaciôn:"haze que se- 
va, y buelbe" .
Predominio de baile también en la 2a mitad.
B : 14 5 : 3 escenas por entrada de personajes 
la. Laureana y Flora.
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2a. Laureana y Flora mâs Pascual que "sale poc un lado". 
3a. " " " mâs Gila. Ocupa mâs de
la mitad de la pieza. Gila aparece: "descûbrese Jileta
dormida con un retrato en la mano y llega Flora y se re­
tira"; Pascual, por celos "va a darle con el punal y al 
ver el retrato se le cae de la mano".
B:140: 5 escenas por entrada y salida de personajes.
Dice la acotaciôn: "Suena ruido de desembarcar y en 
diciendo los versos dentro salen los très" .
Ruido dentro, hablan los très, salen a escena; de éstos 
se va uno de ellos y salen dos mujeres: "vase el cômi—  
tre y salen la Pérez y la Catuja",.., "Suenan instrumen 
tos" -acôtaciôn-, "Sale Laureana por otra puerta", se -
oye dentro al cômitre, sale éste y desde aqul: v.ll7---
176, ya estân de nuevo todos en escena; por lo que es - 
la mâs larga y la que acoge los movimientos de baile.
B:142; 6 escenas por entrada de personajes.
Paralelismo de las mismas:
l a . : V . 1-12 : "Sale la G - " .
2a. : V . 13-30 : " " mas mujer la.
3a. : V .31-50 : los mismos mas hombre 1®.
4a.: V. 51-72 : los mismos mâs mujer 2a.
Sa. : V. 73-96 ; los anteriores mas hombre 2®
6 a . : V . 97-137 : los anteriores mâs hombre 3®. Es la mâs-
larga; mâs baile; "Todos".
B :144: 6 escenas por entrada y salida de personajes
la.: v.1-41" P. y G.
2a.: v.41-96; P., G., mujer.
3a.: V . 97-112: P.,G-, mujer, Cu p i d o .
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4a.: V . 113-11.8: P., Gila, mujer.
5a.: V . 119-124; P.,G., mujer, hombres.
6a,; V.125-182: P.,G.,mujeres, hombres, Cupido, "Todos" 
Baile
"Sale una mujer deteniendo a Filis".
"Sale cupido con arco y fléchas". "Dispara y cae Pas—  
quai desmayado en los brazos de J i l a " . "Cae desmayada - 
en los brazos de la mujer". Filis, cantando, se dirige 
"a Pasqual".
B : 147 : Escena dnica.
"Salen por una parte Camacho y Perico y por otra Marica 
y Catuja cantando".
B ; 148 : Dos escenas por entrada de personajes.
la. "salen Anarda y très zagalas cantando y bailando - 
V. 1-79.
2a.: V . 80-185: "Todos", mâs baile.
B : 155 : 8 escenas por entrada de personajes.
Mismo movirniento y paralelismo de escenas que algunos - 
de los ya vistos. Presentaciôn del G®, desfile ante él 
de los personajes, consulta. Superposiciôn de persona­
jes en escena.
C : 2 6 : 10 escenas por entrada de personajes.
"Sale la G- con vara de alcalde cantando sola lo que se
sigue". Llama a los sainetes para su examen y va sa---
liendo cada personaje: el entremés de los"Sordos", se -
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gün la G-,entra a escena "callando y sin hablar pala- 
br a .
C î 5 8 ; 9 escenas por entrada de personajes.
Mismo movirniento tipico que los ya vistos; presen- 
taciôn, desfile uno por uno y en la ûltima escena, la- 
mâs grande, nuevas consultas y salidas ingeniosas, es 
tando présentes en esta ûltima todos los personajes.
Paralelismo de escenas, menos la ûltima: v.70-151.
C:86: 2 escenas por entrada de personajes.
la.: v.1-52: "Salen Jila y Pasqual".
2a.; v . 53-125: Gila, Pascual, zagales y zagalas. El - 
baile estâ en esta 2a. escena.
C : 104 : 8 escenas por entrada de personajes.
Semejante a tantos de esta clase: C;58, etc.
C:119: 7 escenas por entrada de personajes. Semejante a los-
anteriores: C;58, C:104... nada mâs que ^ n la ûltima-
escena no siguen los personajes con sus consultas, si­
no que los dos personajes centrales desean que no sil- 
ven el Baile.
C:171: Escena ûnica.
Comienza "Todos" iniciândonos en el asunto, por -- 
tanto estân en escena todos los personajes que inter-- 
vienen. A continuaciôn: diâlogos Bras-Menga, interpo- 
lados por algunas intervenciones de la la. y de "Todos'
C:185: 9 escenas por entrada de personajes. Semejante al — *-
C:58.
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C:190: 7 escenas por entrada de personajes. Semejante al —
C;58 .
C :222 : 7 escenas por entrada y salida de personajes.
la.: v.lc4? pues los dos personajes saldrian mientras 
lo est â diciendo la mûsica, por eso no se sabe - 
exactamente hasta ddnde llega la la. escena, for^ 
mada s6lo por la mûsica.
2a.: v.c5?--24: Mûsica, Lucrecia, Tarqulno.
3a.: V . 25-28 ; " " " Duena.
4a.: V . 81-100: Los anteriores menos Tarqulno, mâs mu­
jer la., mâs otros. Aunque no hay acotaciôn de­
que salen, se sobreentiende, pues son llamados - 
por los personajes.
5a.: V . 101.122; los anteriores, mâs Colatino.
6a.: V . 123-130; los anteriores, mâs vejete con acoropa 
namiento.
7a.: V . 131-174: los anteriores, mâs Tarqulno.
Los dos personajes centrales de esta pieza se pre 
sentan a escena segûn acotaciôn: "Sale huyendo Lucre­
cia y Tarqulno tras ella con corona y cetro."
Diez versos mâs aba jo Tarqulno nos confia su pensa---
miento -2 versos- en un "Aparté".
"Sale una duena y se pone en medio de los d o s " .
C:250: Escena ûnica, pues aparecen ya "Todos" desde el 1® —
verso. Se présenta el G “ , doctor, "Todos" dialoga —  
con él, y a continuaciôn de este "Todos", se adelanta 
rla cada personaje para consulta; luego: posibilidad- 
de subescenas (unas 11).
C:271: 2 escenas por entrada de personajes.
la. v.1-74.
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2a.: V.75-169: "Salen Menga y zagales cantando y bai-- 
l.ando a quatro".
C:290: la G- "saca un cantarillo" y Bezôn "sale con un jarro'
C : 3 0 4 : 3 escenas por entrada de personajes.
la.; v.1-25: Jila, 1®.
2a,: V.26-34 : los mismos, mâs mujeres.
3a,: V,35-107: los mismos, mâs doctor. Mudanzas de ba^
le .
C:310: Llaman a los hombres y las mujeres para la lucha, e n ton
ces aparecen en escena: "Salen los hombres por una puer 
ta y mujeres por otra".
C : 316 : 2 escenas por entrada de personajes.
la.: V .1-15 ; G®
2a.: V.16-96 :"Salen todos". Posibilidad como en otros
ya vistos de subescenas 
en esta 2a. escena: 5 por 
lo men o s .
C:324: Los personajes que aparecen en escena representan di—
versas flores, asl "sale la la. con una rosa en el es- 
toque" , el 1® "con un romero en la mano"; Isabel con - 
una mosqueta en la mano; la G- con tomillo; la 3a. —  
con una clavellina; el hombre 2® con trébole en la m a ­
no; la dama 4a. con una maravilla; el 3® galân con ---
flor de azahar; la la- mujer con una azucena; el 4® con 
espliego.
Agilidad escénica, pero la la. si no ha salido de- 
escena icômo aparece otra vez como entrando a escena?; 
el G® aparece también en ella y no sabemos cuândo sale.
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C : 3 3 6 ; 2 escenas por entrada de personajes.
la.: V . 13-116: "Salen 4 damas con mantillas y 4 jaques'.' 
2a.: V . 117-130 : "Entra con bastôn el Alcaide".
Los 12 primeros versos los narra una v o z .





V - 1 - 1 2  : G®.
V. 13-45: "mâs Difunto. Estâ dormido y suena.
V . 46-58: G® y criados.
V . 59-114:" " , mûsicos y bailarines.
5a.: V. 1 1 6 :  " " " " Repi
ten versos anteriores mientras se va el G®.
6a.: V . 1 1 7 - 1 1 9  : los mismos.
7a.: V , 1 2 0 - 1 4 8  : los mismos, mâs mujeres.
BAILE rico en acotaciôn de movimientos escénicos; por- 
ellas noshacemos una idea clara de su representaciôn;- 
Vgr: "Sale el G® solo cantando como dormido",un poco - 
después: "Siéntase a dormir en una silla y sale un di- 
funto con una sâbana como amortajado", dialogan ambos;
dice unos versos el G® "como sonando", J. Lama a l o s ---
criados y "despierta" , dialoga con ellos y "salen mûsi 
cos y bailarines y danzan lo que se sigue"; siîbese el- 
G® a una silla ante la "presencia" del tore; diâlogo - 
con los criados, uno de éstos lee "de un papel"; pide- 
el G® escribir: "sacan papel y tinta y escribe el cria 
do repitiendo los acentos que van escritos en el pa —  
pel";sigue el diâlogo con ellos, y el G® se va, mien-- 
tras "quedan todos cantando y bailando lo que primero, 
y en acabando sale el G® vestido ridicule con un caba- 
llo de cafia y espada y canta"; poco después "ruido de- 
toros, y suelta el G® el caballo y saca la espada y di^  
ze representando", y termina dialogando con la mujer - 
sobre el acometer (dinero) y el encierro (el toro).
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A diferencia de casi todos los BAILES éste se nos- 
muestra rico en movimientos y situaciones acotadas, lo 
que nos lleva a verlo plâsticamente representado en —  
cuanto a su movirniento. Con mâs o menos matices estos 
y otros recursos estân présentes en estas piezas, aun­
que no muchos en las acotaciones, por eso en ellas de- 
bemos "averiguarlas", tarea que se puede realizar bien 
en un estudio exhaustive de cada pieza, fin no preten- 
dido aqui, pues lo que nos interesa ahora es ver a tra 
vés de las acotaciones, las tendencies generates, tipi 
cas del BAILE es su desenvolvimiento escénico.
De lo visto, ya podemos sacar unas conclusiones generates, ca 
racterlsticas de estas piezas. Sintetizando, son las siguientes:
- De estos 55 BAILES analizados (los restantes los he- 
dejado por falta de acotaciôn -polivalencia de inter 
pretaciones, por lo tanto-) nos dan el siguiente gr^ 
fico en cuanto al nûmero de escenas (veâse en la pâgi- 
na siguiente)i














Predominio de las 2 escenas.
Los BAILES con 11 o m4s escenas son escaslsimos. 
El 56% de los BAILES tienden a plar.marse en la es
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cena (în-tca, dos o très escenas -el 4 3%: una o dos esce 
nas- .
- El 41% se reparte entre cuatro, cinco, seis, siete, —  
ocho, nueve y diez escenas.
- Très tendencies claras;
a) 1 y 2 6 3 escenas= Prédominante.
b) 4,5,6,7,8,9,10 escenas= Frecuente.
c) 11 o mâs= insignificante.
Y este testifica una cierta variedad en cuanto al - 
N* de escenas, no una direcciôn ûnica, sino ciertas pos^ 
bilidades aunque limitadas, entre otras cosas, por la —  
longitud del génère.
* Estas escenas casi siempre estén formadas por entrada de perso 
najes. En los BAILES donde hay escenas por entrada y salida - 
de personajes -esto es escaso- generalmente es sôlo un persona 
je quien se va de la escena para aparecer, o no, después.
* Aunque hay variedad en cuanto a longitud escénica y mûltiples- 
posibilidades también, sin embargo, la ûltima, en la mayorla - 
de ellos, es la mâs larga, y en cierto sentido la mâs importan 
te, pues se da en ella la plenitud dramâtica: nudo y desenlace, 
o desenlace de la acciôn, presencia de todos los personajes y- 
final festivo con las evoluciones del baile, que en las esce—  
nas anteriores o estâ ausente o en menor proporciôn.
* Si los personajes no salen de escena -es lo corriente- cada es 
cena va aumentando de personajes en el de ellos, es decir,- 
se van superponiendo hasta que al final actûan "todos, para -- 
las mudanzas del baile o/y para actuaciôn colectiva: diâlogo,- 
humor... Son escenas de personajes auperpuestos.
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* Es de cierta frecuencia también, el que cuando hay dos escenas, 
en la la. se dé la presentaciôn de personajes e inkroducciôn - 
al asunto; en la 2a.î el desarrollo del mismo y las mudanzas - 
del baile.
* Posibilidad dentro de la escena dnica o de dos escenas, de sub 
escenas dentro de la escena.
* En todas las piezas hay que sobreentender mâs de lo que dicen- 
la letra o las acotaciones, es decir; la mimica, que en muchos 
casos podemos deducir ; lloros, movirniento o gestos de ira, de 
cepciones amorosas, llamadas, desprecio, golpes,..et c .
* Pero es escaso el movirniento escénico expresamente indicado; - 
éste se reduce a los siguiente.
- los personajes se suelen presenter; en dos alas, por
una los hombres, y por otra las mujeres, o por un ala-
uno y por otra el siguiente, o cantando y bailando.
Ligeros movimientos en la escena:
- de huida y detenciôn,
- de ponerse o quitarse prendas,
- de sacar a escena un personaje a otro,
- entrar a escena corriendo,
- choque flsico de lucha, amagos de la misma,
- de sentarse, o sentado,
- cercar a un personaje,
- chlllando,
- muy de prisa,
- haciendo labor,
- desmayOp
- ponerse en medio de dos,







- entregar objetos y mostrarlos,
- ensenar y guitar objetos: bolsa...,
- rodear a una persona,
- dirigirse expresamente el personaje a uno en concre 
to,
- persecuciôn,
Otras veces el personaje estâ y actûa en escena expresamente- 
caracterizado con su vestuario: el amor, con arco y flécha, venda 
dos los ojos se quita la venda; una mujer, de beata, entra rezan- 
do; otra, de pobre, a quien se le cae el manto; el alcalde con -- 
bastdn; las palas de jugar a la pelota; de maestras, con tocas y - 
antojos; la G- con vara de alcalde, o con cantarillo; el G* con - 
un libro... con lo que se nos dice o adivinamos ligeros movimien- 
tos del personaje a través de las vestimentas u objetos que le -- 
acompanan.
* En escena se escucha con cierta frecuencia voces, cantos,etc,- 
que no se producen en ella,sino fuera, es d e c i r :"Dentro"♦ O e^ 
cuchainos diverses ruidos; desembarco, de toros..- Con menos - 
frecuencia estS atestiguado el "Aparté".
* Encontramos por tanto, cierta vida, animaciôn escénica, inclu­
se en los BAILES de una o dos escenas (adelantarse, retrasarse 
el personaje, "todos"...), al lado de un gran contingente de 3 
6 mâs escenas. Por tanto, dentro de estas dos tendencies prin 
cipales -hasta 3 y mâs de très- y segdn los movimientos atest^ 
guados y los supuestos, podemos afirmar las grandes posibilida 
des escénicas de estas piezas, que en conjunto, poseen un movi 
miento escénico sencillo, dramgtico y variado, de acorde, pues, 




Bn toda acciôn dramâtica, segdn la preceptiva tradicional ---
hay que estudiar la unidad, la integridad, el Interns y la veros^ 
railitud. Adelantamos ya desde aqui que el BAILE responde a la —  
unidad de acciôn, pues, aunque pueda haber piezas con duplicidad- 
de accidn (B:123) mâs que dos acciones lo que podemos ver es una- 
acciôn desgajada, o una acciôn nacida de acciôn en subordinaciôn- 
de partes al todo.
Igualmente responde a la verosimilitud y al interés, aunque- 
éste no se logre con los mismos presupuestos que en la comedia y- 
tenga, como heraos ido viendo en capitules precedentes, sus recur- 
sos propios. La integridad descansa sobre los très ejes dramâti- 
cos fundamentalés de la acciôn: exposiciôn, nudo y desenlace. Va- 
mos a ver cômo se presentan éstos.
Tomemos como ejemplo y analizemos a fondo unas cuantas piezas:
B:44: "B, DE COSTANILLA Y PESCADERIA"
Vemos en ella sus très elementos principales; presentaciôn -- 
hasta el v.36, donde los personajes dicen sus motives por los que 
salen a escena. Es clara, paralelistica y antitéticas Vgri los - 
très personajes y por orden de importancia cantan y bailan un ro­
mance de 8 versos y una seguidilla de 4; por ellos vemos que Cos- 
tanilla es rica y Pescaderla pobre. El G* serâ el juez de la con 
tienda, que motiva la exigencia de justicia por parte de Pescade- 
r l a .
El"nudo" o conflicto comienza en el v.37, con el diâlogo seco, - 
firme y hostil de las 2 raujeres. Costanilla y Pescaderla se cruzan 
varias frases y como no se ponen de acuerdo, intentan llegar a -- 
las manos; culmen de la acciôn draraâtica, que no decae sino que - 
se vuelve ahora mâs interesante por inesperada, pues aparece râp^ 
do el G® y con su categôrico "Ténganse, nadie se embista", impone 
orden. La catarata de la acciôn es ahora un rio fluyente ai expo­
ser cada una sus pretensiones.
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El desenlace comienza cuando el G® no sabe quê hacer, porqne se-- 
gdn él las dos tienen raz6n. Résulta simpâtico y feliz, precisa- 
mente por la ingenuidad y por la falta de inteligencia del G^ que 
al comienzo aparece como el "Salvador" de la disputa. Desenlace- 
inesperado pero "gracioso".
Cambio inesperado de la acciôn -v.58- que estaba para morir - 
entre palos y aranazos. Importante giro y logro que consigne as! 
nuevamente el interés y la tensiôn dramâtica,
B;46; "B. DE LAS CARNES Y PESCADOS "
Una acciôn con sus très partes de exposiciôn, nudo y desenlace.
La exposiciôn no eniplea el famoso prôlogo del que griegos y roma- 
nos se valieron de é l , pues no sale a escena ningûn personaje, an 
tes de comenzar la representaciôn, a expresar en breves palabras 
el asunto de la o b r a . Tampoco se realiza por medio de "confiden- 
cias" , donde uno comunica a otro Cuando puede servir de anteceden 
te. Tampoco es una"exposiciôn realizada", es decir, que se desen 
vuelve a medida que la acciôn se desarrolla, colocando a los es-- 
pectadores en medio del asunto.
La exposiciôn de la acciôn de esta pieza tiene algo de estos-
tres mëtodos: es un poco prôlogo, un poco confidencia y un poco -
exposiciôn realizada, pues sale un personaje, la G-,y nos dice 
su fin; a contlnuaciôn hace lo mismo el G*, pero éste aunque ha-- 
bla al ptjblico, se dirige a la G - : "Veré si puedes llenar...", "y 
si dejarme puedes..."
El conflicto o nudo de la acciôn (v.21-88), es la parte que ex­
cita mayor interôs: va creciendo poco a poco la incertidumbre so­
bre el resultado final, lo mismo la complicaciôn -no externa pero 
si sicolôgica- al ir oEreciendo al G®- todos los manjares mâs ex-- 
quisitos y no saber quê ofrecerle ya porque no los quiere. El -- 
choque lleqa a su culmen explosive con la incontenida y lôgica -
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sinceridad de la G- al echarle en cara su falta de nobleza y de -
entendimiento (73-78). Momento dramâtico de verdadero logro por-
su fuerza, verismo y lôgica sicolôgica, por la acertada rapldez - 
resolutiva. Pero al lado de esta ciraa conflictiva hecha de pelda 
nos antagônicos, surge otra humorîstica, ingenlosa, optimiste, —  
desde la cual iniciamos ya el descenso al desenlace: son los v.79
-88, en los que el G* dice a la G- que no se enfade, que la culpa
la tiene Cuaresma al estropearle el gusto. El BAILE se sitûa asi 
en el camino del desenlace feliz y no apaleado.
Comienza, pues, el desenlace râpido e inesperado, en el v.89- 
con la tolerancia de la G- al conocer ya su gusto estropeado y el 
conformisme del G* con su cebolla y vino.
No es brusco y el autor no corta por cortar, como sucede en otros, 
sino que es acertado y propio y lôgico, pues la "moraleja" final­
es el broche sintético de toda la pieza.
B:61: "EL LETRADO DE AMOR"
La exposiciôn, semejante al anterior, tine un poco de prôlogo, 
pues sale ya el G “ y nos dice el asunto del BAILE, pero esto per- 
tenece ya a la representaciôn...También tiene algo de confidencia, 
pues todos los personajes dirigiéndose al G® le dicen que tienen- 
desgracias de amor... que se las cure... Todo esto sirve de ante 
cedente...; pero sobresale la exposiciôn realizada, pues por el - 
diâlogo, canto, baile, durante su transcurso, nos vamos metiendo- 
dentro del asunto.
Hay un paso bien claro entre la exposiciôn y el nudo dramâti- 
c o : el V.24: diâlogo de la G- con el G®: lo anuncia "-Venga de —  
allâ.- Pues Vaya", que quiere decir: ^Dônde estâ tu problema?y la 
respuesta: -Ahl va... Todo esto es bailado. A partir de aqui co­
mienza el nudo, la problemâtica del BAILE, con el problema perso­
nal de la G- que ya no baila sino que représenta segûn la acota-- 
ciôn .
-614-
Hay unidad de acciôn pero cortada en cada personaje que sale. 
Una maroma con diez nudos iguales. No va creciendo el interns - 
ante cada nudo ni tampoco la complicaciôn de una forma progrèsi- 
va hasta llegar al desenlace.
Cada persona que dialoga con el tiene su nudo o desenlace in­
dividual; por eso hay -como escenas- subacciones y subescenas.
Para el desenlace final actiian ya todos los actores; comien­
za en el v.102: "Pues, tome en recompensa-..": hay que suponer - 
que le premian o castigan, por lo que harîan amagos mimicos de - 
pegarle o acariciarle.
Me incline por esto dltimo, por la costumbre o tôpico del fi
nal feliz. Ademâs el G* dice a continuaciôn: "jaméîs de las m u je
res/he visto mejor paga”/, por eso el desenlace no es dramâtico, 
pues no hay problema general. Se podia haber suprimido las dos- 
o tres Ultimas escenas o anadir dos o tres personajes mâs y no - 
variarla la pieza absolutamente en nada.
Aqui el autor obra de la siguiente manera: cuando cree que - 
los espectadores se han reido ya y pasado un rato ameno, para no 
ser pesado corta. Parece asi el desenlace inesperado y un poco- 
artificial: "acabemos el baile..." Esto demuestra la sicologia 
del autor sobre su pdblico y el fin primordial de este gônero --
que no es la perfecciôn dramâtica o literaria precisamente.
B:98: "B. DE LA PINTURA"
Se entra en la acciôn "in médias res"; al salir Fabio "corao- 
huyendo de Fills", suponemos que ha habido ciertas desavenencias 
entre ellos pues el diâlogo que sostienen es para aclararnos es­
ta acciôn de huir. Se nos expone asi la negativa amorosa de Fa­
bio a los ruegos de Filis porque Ô1 también estâ enamorado pero- 
de otra. La acciôn se remansa y avanza expositivamente triste - 
con las explicaciones sinceras que se hacen. Parece gue todo ha 
terminado y a , que hay una expectaçiôn masoquista del sufrimiento
•615
en los V . 43-49: "que en fin, yo he de padezer” , "que yo he de mo 
rir, en fin"; pero en un giro de 90 grados aparecen en escena —
los zagales y zagalas que con su contagiosa alegrîa aportan movi
miento a la acciôn, la cual, en artificio teatral, desconociéndo 
se a si misma desemboca en alegres piropos liricos (pintura de - 
Beatriz) . Llega a la cumbre inesperada y graciosamente imprevLs 
ta, al declararse Fabio a Filis y confesar sus celos y fingimien 
tos (detalle y exactitud sicolôgica de hombre enamorado; estâ —  
fingiendo que no la quiere y que la desprecia y cuando la ve en- 
peligro espontâneamente se manifiesta tal como es ) .
Entonces nos damos cuenta que fingimiento y celos son los genera 
dores de la acciôn, su causa y comprendemos ya la astucia del -- 
autor y el entretenimiento expositivo-lirico-dramâtico.
Con el perdôn de Filis, el desenlace es perfectamente lôgico 
y acertado, pues comienza cuando el pûblico ya se ha enterado de 
todo; festivo y feliz: canto,baile y alabanzas al amor,
B:103; "B. DE POR AQUI SI QUE SUENA"
Tiene su parte expositive formada por "todos" los personajes. 
El nudo o problema es el desacuerdo amoroso de Pascual y Gila.
Si no originalidad en el tema, si rapidez y soltura en diâlogos. 
Garnina por término biirembre (él y eLla; zagales y zagalas; mudan 
zas y finezas; Gila y Pascual; desdenes y favores).
Cuando ya sabemos que Pascual nada tiene que hacer y se ha - 
terminado, pues, el problema dramâtico, éste todavia continua al 
cantar Pascual y Gila sus gustos. Se observan claras intenciones 
de sâtira social, pero en menoscabo de la plenitud de la acciôn- 
teatral.
El desenlace("Dese fin al baile") es también insulso y poco tea­
tral por su falta de naturalidad y de interés.
B:lll: "B. DEL CIEGO AMOR"
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Acciôn sencilla y no muy dramâtica cil carecer de luchas, oposi.--- 
ciôn y conflictos. Pero es que la dramâtica tampoco es el fin - 
esencial del BAILE.
Pero dentro de esta sencillez aceptada hay unos pequenos a—  
contecimientos que sustentan la acciôn: asi vemos su exposiciôn- 
en la queja cantada del Amor y la Ninfa. La salida de los perso 
najes y la respuesta a la peticiôn de la Ninfa y la marcha de és 
tos es el verdadero nudo, el problema. Este conflicto se tradu­
ce a escena en movimiento, pues el personaje se para, habla su - 
negativa y se marcha. Por eso vemos ligeros tintes de drama, -- 
mâs que en los BAILES anteriores; aunque, vr.elvo a repet ir, no - 
es lo esencial en estas piezas.
Hay un progreso, pero no ya en movimiento, sino sicolôgico,- 
que llega a la cumbre al quitarse el Amor la venda y en su ven- 
ganza. Y asi llega el desenlace , consecuencia del fin: venganza 
del Amor. Ocupa la mitad del BAILE. Es un poco lento y aunque- 
el pûblico ya conoce el final (la venganza) no por eso carece de 
interés, porque se desdobla en los distintos desenlaces particu­
le re s . Aunque tampoco sea pura, esencialmente dramâtico ^ s ori 
ginal, acertadamente feliz y del gusto del pdblico por su ironia, 
sâtira, belleza escénica y por los movimientos del baile (no ol- 
videmos nunca el fin de este género dramâtico).
B:121; "B. DEL MUNDO Y LA VERDAD"
La acciôn dramâtica también es clara en esta pieza: el Mundo 
hace la presentaciôn: viene a mostrar la Verdad para que los es­
pectadores vean que todavia existe y para eso les mostrarâ la -- 
verdad particular de cada personaje. Pero es una exposiciôn ya- 
en movimiento, pues segdn estâ hablando "Saca a la G- medio des-
nuda" y la présenta al pdblico: "Esta es la verdad, senores" ---
(V.17).
Vienen ahora una serje de obstâculos; el enfrentamlepto de - 
la "mentira" de cada personaje con la Verdad es el verdadero ---
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n udo, conflicto dramâtico de la acciôn -dividido en 6 subnudos,- 
por tanto también "subdesenlaces"-. Se présenta exteriorizado y 
en movimiento, en acciôn: 'Sale una mujer de beata como rezando',
'Descûbrese la Verdad y la desnudan y queda de gala'... Hay, —  
pues, cierto aparato y vida en movimiento. El personaje no na—  
rra y cuenta como en otros BAILES, sino actUa.
Este nudo dramâtico general estâ escindido en seis nudos par 
ticulares (entrevista de Mundo, Verdad y personaje) superpuestos, 
cada uno también con su parcial desenlace: descubrimiento de ca­
da personaje tal cual es.
P®ro el desenlace general - no el particular de cada persona 
je- se realiza acertadamente, pues el pdblico ya conoce la menti 
ra y verdad de cada uno; entonces dice la Verdad:
"Dejemos la visita,
Mundo, que es tarde.
- Vaya, que son muy claras 
estas verdades".
y asi en diâlogo humoristico e irônico del G* y de la Verdad con 
cada uno de ellos, termina esta pieza, de una forma alegre y fe­
liz, en los pasos del baile.
Este BAILE, dentro del género dramâtico menor (no podemos pe 
dir grandes complicaciones de caractères, choques de pasiones, - 
abundancia de efectos escénfcos o peripecias) estâ tejido con -- 
una acciôn clara, amena, en movimiento que se présenta como una. 
Integra, interesante y verosimil.
B:123: "B. DE LA PENDENCIA"
Doble a cciôn; primera,es de bastidores; la 2a.: pastori 1.
En efecto :aparecen Agustin y Bernardo rinendo y el Autor tratan- 
do de hacer las paces entre ellos. Se nos introduce "in medias- 
res" en el nudo de la acciôn: el conflicto y la disputa de los - 
personajes.
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A través de ella se nos dicen los motives y empieza la lucha. - 
Es decir; el espectador a través de la acciôn por medio del diâ­
logo, se va enterando de lo que necesita saber. Elsto es ya un - 
logro dramâtico.
La disputa-acciôn ha subido hasta el mâximo; el choque fîsi- 
co de punos y espadas ("Aqui, que se matan...") y su desenlace - 
es el sainete que traen las actrices (v.43-60), el cual al repre 
sentarse, da lugar a una nueva acciÔn, distinta a la la., pues - 
ahora son todos pastores.
Esta 2a. acciôn, que es toda ella cantada? y comienza en el - 
V.61, es indudablemente menos dramâtica que la la., aunque se —  
nos introduce también "in médias res": en plenos requerimientos, 
ofrecimientos y negativas amorosa.*; entre Jacinta, Anfriso y Fa—  
bio. El transcurso de ella,su movimiento, es sôlamente interno, 
sicolôgico; con la absoluta negativa de Jacinta al amor de los - 
dos zagales, termina feliz y en baile, alabando a la nobleza, de 
seando parabienes a la ciudad, a la companla teatral y pidiendo- 
el aplauso del pûblico.
Aunque no sea una acciôn eminenteraente dramâtica, entre ----
otras cosas por su"relativa unidad", falta de vida, movimiento - 
externo, etc., hay que subrayar la destreza y agilidad del autor, 
el cual, a través del corto n^ de 152 versos, ha llevado al pû­
blico con interés y agrado hasta el baile del final.
Semejantes caracterlsticas las podemos atestiguar en los restan­
tes BAILES.
Por todo lo cual concluimos diciendo que:
- La exposiciôn tiende a ser realizada, aunque no de una forma - 
pura, pues hay rastros en ella del antiguo prôlogo de griegos y- 
romanos. También hay huellas de la confidencia, en la que uno - 
comunica a otro cuanto puede servir de antecedents. Por eso, o- 
se pone a los espectadores ya en medio del asunto y ellos, al cq 
rrer del diâlogo y sin darse cuenta, sa van enterando de lo que-
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necesitan saber, o se les indica expresamente el asunto del tema 
por medio de los Mûsicos o del personaje principal.
De estas dos formas se présenta la exposiciôn.
- El nudo o conflicto dramâtico con frecuencia se desgaja también 
en pequenos conflictos particulares -en las abundantlsimas pie—  
zas de desfile de personajes-. Es la parte que excita el mayor- 
interés; pero éste no se consigne por el sucesivo crecimiento de 
la incertidumbre sobre el resultado final (se sabe de antemano o 
se adivina) sino que este interés, la presentaciôn del conflicto 
se espera generalmente en las ironîas e ingenio y gracias del G*. 
Por eso el movimiento de la acciôn no serâ esencialmente gradua- 
do y progresivo, sino mâs bien circular.
No utiliza efectos escénicos ni peripecias ni complicaciôn.
- El desenlace es siempre feliz y contribuye a ello la presencia
de "todos"y de baile. côn frecuencia no es natural ni lôgico, -- 
pues no nace del fondo mismo del argumento ni como resultado de- 
finitivo de los actos de los personajes. Por eso el autor suele 
"cortar", amanando apresuradaroente la trama, cuando ya tiene to­
do dispuesto para el baile final o comprende que se estâ alargan 
do. Résulta asî con frecuencia un tanto artificial.
También es frecuente, al igual que el nudo, que esté configu 
rado por la suma de desenlaces particulares: "subdesenlaces".
- La acciôn dramâtica suele estar originada por unos motivos cia 
ro s , figurando como los mâs caracterïsticos:
* La consulta-desfile de personajes.
* La alegorla corriente: capitana de amor, catedrâti
ca de amor, la esgrima, el- 
juego del hombre...
* La presentaciôn de oficios (suele coincidir aqui :
asunto y motivo, que --- 
son dos cosas diferen--
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tes), muy unida con la —
alegorla, pues los oft---
cios frecuentemente son - 
empleados inetafdr icamente,
* Los sucesos cotidianos: boda, registre, llegada de -
un barco, visita a la câr---
cel...
* Las quejas amorosas (muy frecuente en los de asunto-
pastoril),
* Las disputas o competiciones flsicas y , sobre todo,- 
dialécticas.
Podemos afirmar ya, pues, que:
El BAILE présenta una acciôn dramâtica llevada 
a cabo a féliz éxito y de una manera interesan 
te y simpâticci en sus tres partes de presenta­
ciôn, nudo y desenlace, Tiende a ser sicolôgi^ 
c a , interna, narrativa, pero también la encon­
tramos, con mâs frecuencia ciûn, en movimiento, 
no referio, sino representada, externa.
Es una acciôn sencilla, sin complicaciones ex­
ternes o internas, sin apenas situaciones ni - 
efectos dramâticos. Por eso pocas veces llega 
a ser plenamente dramâtica, debido al género - 
mismo en si que por su cortedad y apoyo comple 
mentario a la comedia como descanso y relax -- 
alegre, difîcilmente puede acoger en si de una 
manera perfects, lo erainentemente dramâtico, - 
como es la lucha, la oposiciôn y conflictos —  
que ocasiona el choque de ideas, pasiones e in 
tereses.
Por eso el interés del BAILE no hay que buscar 
lo precisamente en la acciôn, en lo auténtica-
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mente dramâtico, que no le corresponde como 
género, sino en otros elementos mâs impor—  
tantes y caracterïsticos: comicidad, canto, 
b a i l e ...
Ilii
XVII, COLECCIONES DE BAILES
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Incluyo en este capitulo una muestra de Florestas, Ramilletes, - 
que florecieron tanto en la 2a. raitad del XVII- obras o colecciq 
nés impresas donde figuran una buena parte importante de BAILES. 
También aporto unos cuanto Manuscrites que considéré de gran im­
portancia por la cantidad y calidad de BAILES que reûnen y que - 
estân todavia hoy muchisimos de ellos sin imprimir.
Nos limitâmes en esta exposiciôn a las principales coleccio- 
nes tanto impresas como manuscrites, debido a la imposibilidad - 
de enumerar todas las impresiones sueltas, ni las obras diverses 
que incluyen algunos BAILES entre escritos de otra clase, aunque 
también aporto ejemplos de esto ûltimo.
1 . -  COLECCIONES IMPRESAS
* "Flor de Sainetes, compuesto por Francisco Navarrete y Ribera. 
A D.Francisco Varrionuevo de Peralta, Marqués de Cu s a n o ...Régi 
dor y Altérez mayor de la villa de Madrid... Ano 1640. Con li 
cencia. En Madrid por Catalina del Barrio y Angulo". (BN.R/ —  
1556).
Aqui se hallan sus entremeses y los BAILES "Cupido labrador",- 
y "La batalla".
* "Comedias de diferentes autores", 5a. parte, Barcelona,1616. - 
(BN.R/36784).
Figuran los siguientes BAILES:
"Baile del ;Ay,ay,ay; y el Sotillo" (A:189). 
del Amor y el Interés" (A:190).
Curioso.de Pedro Brea" (A:191). 
del Sotillo de Manzanares" (A:192). 
de la Boda de Foncarral" (A:193).
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"Baile de la Colmeneruela" (A:194).
" de los Moriscos" (A:195).
" Pastoril" (A:196).
" De la Maya" (A:197).
" de los locos de Toledo" (A:198).
" curioso y grave" (A:199).
" de Leganitos" (A:200).
'Comedias de Lope", 7a. parte,Barcelona, 1617.(BN.R/24265).
"Baile del Duque de Humena" (A201). 
"Baile de D. Jaime" (A202)..
"Baile famoso del Caballero de Olme 
do" (A203).
8a. parte ,Barcelona, 1617 , (BN, R/24981).
"Baile" (A204).
"Baile de la Mesonerica" (A205).
"Baile de Pâsate acâ, compadre" ---
(A206).
' "Ramillete gracioso. Compuesto de entremeses famosos y balles 
entremesados.Por diferentes ingenios". Valencia,Silvestre Es—
parsa, 1643, 239pâgs. 8® (Barcelona :Instituto del Teatro)-
"E1 Alcaldillo". "Nitirintabarâ". "Baile de cuatro mu
jeres". "El licenciado Enero",(Jacinto Maluenda). ----
"El cazador de pediguenas", (Alonso Maluenda); "La Corne 
dia". "El Infierno", (Jacinto Alonso Maluenda);"El mur 
murador" (Antonio Soifs).
* "Jocoserla. Burlas veras, o reprensiôn moral y festiva de los- 
desôrdenes pûblicos En doce entremeses representados y vein- 
te y cuatro cantados. Van Insertas seis loas y seis jâcaras - 
que los autores de comedias han representado y cantando en los
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teatros desta C o rte. Compuestos por Luis Quinones de Benavente, 
natural de la Imperial de Toledo. Recopilados por D. Manuel An­
tonio de Vargas". Madrid, Francisco Garcia, 1645. 16hs+24 3 fs. - 
+lh. (BN.R/13328).
Reimpresiones: Valladolid, Juan Antolln de Lago, 1653; Barcelona, 
Francisco Cays, 1654. También se reimprimiô el volumen entero,- 
incluso el prôlogo y deraâs notas preliminares en: "Colecciôn de-
piezas drainâticas, entremeses, loas y jâcaras..." por Cayetano - 
Resell, en ’Libres de Antano', 1 y 11, 1872-74.
Estes 24 entremeses cantados, es decir, BAILES, son los que figu 
ra en la ediciôn de Cotarelo que veremos mâs adelante.
* "Laurel de entremeses varies. Repartidos en diez y nueve en—
tremeses nuevos. Escogidos de los majores ingenios de Espana'.* 
Zaragoza, Juan de Ybar, 1660. 4hs. + 160 pâgs.l4 cm. (BN.- R/- 
10.499).
"Entremés y baile de los Trajes".
"Bntremés y baile del lapidario".
"Entremés y baile de los Peces".
"Rasgos d e l ocio en diferentes bailes, entremeses y loas. De - 
diverses autores". Madrid, Joseph FernSndez de Buendia, 1661,- 
4hs.+263 pâgs. (BN.-R/11.566).
Contiene los siguientes bailes;
"Baile nuevo para los anos del Principe" (Maestro --
Leôn).
"Baile Los sones" (Villaviciosa).
"Baile del rico y el pobre" (Matos).
"Rasgos del ocio en diferentes bailes, entremeses,y l o a s .  De-
diversos autores. Segunda parte". Madrid, Domingo Garcia Mo—  
rrâs, 1664 , 4hs.+251p. (Barcelona :Instituto del Teatro) .
"Baile entremesado de las Naciones" (Avellaneda).
— 6 2 6
"Balle entremesado en esdrûjulos" (Sebastien de Vi-
llaviciosa).
"Balle de Servta en Orân al Rey” (un ingenio desta-
Corte),
* "Tardes apacibles d e gustoso entretenimiento, repartidas en - 
varios entremeses y bailes entremesados, escogidos de los ma­
jores ingenios de Espana". Madrid, Andrés Garcia de la Igle- 
sia, 1663, 7hs. + 151fs. (BN.-R/6.355).
Contiene Bailes:
"B. del Sacamuelas" (Villaviciosa).
"B. entremesado de la chlllona" (Villavicio­
sa) .
"B. entremesado del Mellado".
"B. entremesado de Menga y Bras" (Câncer).
"B. de Mariguela" (Juan Vêlez de Guevara).
"B. entremesado de los Negros" (Avellaneda)-
"B. de los oficios".
"B. del juego del Hombre".
"B. entremesado de la Rubilla".
"B. de los Trajes".
"B. del Mellado en jâcara" (Matos).
"B. de los Sones" (Villaviciosa).
* "Parte primera de los Donayres de Terstcore, compuesta por —
D. Vicente Suârez de Deza, Ugier de la Saleta de la Reyna --
Nuestra Senora y sus altezas, fiscal de las comedias en esta- 
Corte. Dedlcala a Juan Martin Vicente, familiar del Santo —
Oficio, y criado de su Majestad, en su quarda de a caballo, -
etc. Con privilegio. En Madrid por Melchor Sânchez. Ano de 
1663. A Costa de Mateo de la Bastida, mercader de libres. —  
Véndese en su casa frontero de S. Felipe". (BN.-R/18194).
Contiene 12 BAILES, siguientes:
"B. del antojero". "El Galeote Mulato".
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"Las mozas de la Calera". "Los Borrachos".
"El corcovado de Asturias". "Bailete de Gila y Pascual". 
"El Pintor". "Anasquillo".
"El Platero del Amor". "Los Esdrûjulos".
"B. de la Estafas en metâfora de flores".
"B. de un retrato de la senora Infanta Margarita".
* "Gciosidad entretenida en varios entremeses, bailes, loas y jâ 
caras. Escogidos de los mejores ingenios de Espana". Madrid, 
Andrés Garcia de la Iglesia, 1668, 8h s . +128fs. (BN.-R/18573).
16 Bailes . De:
"B. del juego de trucos".
"B. del Médico del A mor" (Francisco Avellaneda).
"B. de la Batalla" (Francisco Avellaneda).
"B. de la Ronda de Amor" (Francisco Avellaneda).
"B. de los Extravagantes" (Monteser).
"B. del Hilo de Flandes" (Lanini).
"B, de los gallos" (Benavente).
"B. de la casa al rêvés, y los vocablos" (Benavente). 
"B. del tabaco" (Avellaneda).
"B. del Herrero de viejo" (Juan de Zabaleta).
"B. del Gusto loco" (Monteser).
"B. para Francisco Ponze" (Monteser).
"B. de los Esdrûjulos" (Monteser).
"B. de mucho te quiero Marica" (Pena Roja).
"B. del Mudo" (Monteser).
"B. del Letrado de Amor" (Monteser).
* "Verdores del Parnaso en veinte y seis entremeses . bailes y_ sai 
tes, de diverses autores". Madrid, Domingo Garcia Morras, 1668, 
4hs. +251pégs. tlh.B*. (BN.-T/42484).
Ed.Mod. de R. Benitez Claros. (M.C .S .I .C .,1969, 328pégs.)
— 62 8 —
"B. en esdrûjulos de Marizâpalos" (Diamante).
"B. de ].a Boda de pobres" (Juan Vêlez) .
"B. entremesado de La Galera" (Vicente Suârez).
"B. entremesado de esdrûjulos" (Diamante).
"Primera parte del Parnaso nuevo y amânidades d e l, gusto, en —
veinte y ocho entremeses, bailes y sainetes. De los mejores -
ingenios de Espana." Madrid, Andrés Garcia de la Iglesia, 1670, 
4hs. + 220pâgs. (BN.-R/14.645).
"B. de Ecos" (Monteser).
"B. del Borracho y Talaverôn".
"B. de la Zamalandrana hermana",
"B. del Alcalde del Corral" (Benavente).
"B. del Montero" (Monteser).
"B. de Dos âsptdes trae Jacinta" (Monteser).
"B. de los Zaparrastrones" (Benavente).
"B. del Cerco de las hembras" (Moreto).
"B. de Periquillo non durmas" (Fco. Quirôs).
"B. de Morena de Manzanares" (Villaviciosa).
"B. de los Pâjaros" (Jacinto Maluenda).
"B. de Yo me rauero y no sé c6mo" (Juan Vêlez).
"B. de Enjuga los aljdfares".
"Sainetes y entremeses representados y cantados, compuestos por
D. Gil L6pez de Armesto y Castro, ayuda de Furrier de la Real - 
caballerxza de S.M. Dedicalos al Sr. D. Pedro Fernândez del —
Campo Angulo y Velasc: ,etc. Ano 1674. Con licencia. En Ma---
drid, por Roque Rico de Miranda, a costa de Gregorio Rodrigue z ,
mercader de libros. Vêndese en su casa en la calle de Atocha,- 
enfrente de la Virgen de Loreto". (BN.-7/9713).
Segûn Cotarelo, (CXIV) son todos entremeses; 2 5 piezas; pe­
ro creo que alguna de; éstas puede considerarse BAILE: "Los for- 
zados de amor", y otros tres entremeses famosos, que Los llama-
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"Sainetes cantados" ("El cantarico", "El Paxarlllo" y "Los ba- 
ladrones").
Repit.16se la impresiôn de las obras de Armesto con este t^ 
tu1o : "Verdores del Parnaso en diferentes entremeses, Valles y
Mojiganga, escritos por D. Gil de Armesto y Castro". Pamplona, 
por Juan Micôn, 1697. 7hs. + 160 p â g s . (BN.-7/4261).
Hay aqui, ademSs, obras de otros autores, como la Mojiganga de 
’D.Quijote", de Francisco de Avila; la "loa de los titulos de - 
Comedias", de Lope; "Los muertos vivos", de Quinones; también- 
de Quinones: "Los ôrganos y sacristanes"; y "La Peliquia", de- 
Moreto. Se imprimiô otra v e z , pero suprimida la la. pieza; -- 
"Los invencibles hechos de D. Quijote", y el penûltimo entre-- 
més en, "Ramillete de entremeses de diferentes autores", Pam-- 
plona, 1700, 149 pâgs. (BN.-T/9.074).
"Vergel de entremeses y conceptos del donaire, con diferentes- 
bayles, loas y mojigangas. Compuesto por los mejores ingenios 
destos tiempos". Zaragoza, Diego Dormer, 1675, 4hs. +232 pgs. 
8 * . (Barcelona: Instituto del Teatro. 9 B-vitrina A-estante 1).
Contiene 11 Bailes. De:
"Baile de la Lalailira" (Prado).
"Baile de Fuego de Dios, o de Belarda y Nisio".
"Baile del Capiscol" (SebastiSn de Prado).
"Baile entremesado" (Tomâs Rios).
"Baile cantado de al cabo de los bailes mil" (Benavente) 
"Baile de los âspides trae Jacinta" (Olmedo).
"Baile de portugueses" (Fermin Joseph de Ripalda).
"Baile de los esdrûjulos" (Francisco de la Calle).
"Baile de cuatro mujeres cantado".
"Baile del Doctor Todolosana".
"Baile entremesado del mercader" (Melchor Zapata).
Hay Edic. de Jesûs Canedo Fernândez, Madrid,CSIC,197 0 (BN-T/44£
86).
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"Au tos Sacramentalea y al Nacimieuto de Crlsto <^0n sus_1 cas y
entremeses. Recogidos de los mayores ingenios de Espana". —
Madrid, 1675,4hs. +390 pâgs.a 2cols. (BN.-R/11.809).
"Famoso baile del Miserable y el Doctor" (A275), "Famoso bai­
le del Alfiler" (A277), "Baile de los Toros" (A278).
"B. de Orfeo" (Câncer).
"B. de Gitanos" (Câncer).
"B. de cqué quieres boca?" (Caficer) .
"Flor de entremeses, bailes y loas, escogidas de los inejores- 
ingenios de Espana". Zaragoza, Diego Dormer, 1676, 4hs. +223 
pâgs. + 1 h. (BN.-T/9.087).
"Segunda parte del baile del poetéi de bailes, y el letrado",- 
(Benavente).
"Baile curioso del Sueiïo" (Benavente) .
"Baile famoso del Capiscol" (Câncer).
"Baile famoso del Arquitecto" (Juan Vêlez).
"Baile de las alhajas para Palacio" (Lanini). 
"Baile del Juego del Hombre" (Lanini).
"Baile del zapatero y el, valiente" (Monteser) .
' "Ramillete de Saynetes escogidos de los mejores ingenios de-
Espana". Zaragoza, Diego Dormer, 1672, lOOfols.(Oviedo, ---
Bibl. Üniversitarla, A-358).
6 Bailes.
"B. del Desaflo" (Matos).
"B. del Cojo" (Manuel Freire).
"B. de la Plaza de Madrid" (Lanini).
"B. de la Endiablada" (Villaviciosa).
"B. de los Desenganosrdiscurriendo y nombrando to—  
dos los conventos de Valladolid" ('Un ingenio de- 
dicha ciudad') . ,
-631-
"B. del Alquilador de casas en Valladolid" (José Pardo).
* "Floresta de entremeses y rasgos del ocio, a diferentes asun-- 
tos, de Bailes y Mojigangas. Escritos por las mejores plumas- 
de nuestra Espana” . Madrid, Viuda de Joseph Fernândez de Buen 
dia, 1680, 4hs. + 207 pâgs. (BN.-R/ 1 0 .513).
Pero de las 20 piezas que contiene, 19 son Entremeses, y 1 Mo­
jiganga. Ninguna pieza lleva la palabra "Baile". (1)
* "Citara de A p o l o " , la. parte, Madrid, 1681 (BN.- U / 9 .229).
Figuran aqui los siguientes BAILES de Salazar y Torres: "El --
juego del Hombre", "Hermosura y discreciôn", "Timor y celos", - 
"Amor y desdén", "Los Elementos".
* En la comedia "Duelos de ingenio y fortuna , Fiesta real que - 
se represents a sus Majestades en el gran Coliseo de el Buen - 
Retiro” . Madrid, lmp. de Bernardo de Villa-Diego. 1687, 58 —  
fol. (BN.-R/10.257).
Edic. suelta de 1687, estân los BAILES de Bances Candamo: "El-
flechero rapaz" y "Bailete".
* "Floresta de entremeses". Madrid, Antonio de Zafra, 1691, 4hs.
+ 168 pâgs. (BN.-T/11.388).
Enteramente distinta a la "Floresta" de 1680.
Sôlamente contiene 2 Bailes: uno de Matos y otro de Olmedo. -- 
Estos mismos Bailes: "Los Carreteros" y "Nina Hermosa", se ha­
llan también en:
*"Entremeses varios, son nuevamente recogidos de los mejores in­
genios de E spana." Zaragoza, Diego Dormer, sin ano,(Fines ---
X V I I ) . (Bare. Instituto del Teatro. 9. S-vitrina A-estante 1).
* "Migaxas del ingenio y apacible entretenimiento, en varios en-
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tremeses, bayles y loas, escogidos de los mejores Ingenios de- 
Espana'* . Zaragoza, Diego Dormer, sin ano, (^1675?), 4hs,+96 - 
fs. (BN.-R/1464).
"Baile de la entrada de la Comedia".
"Baile de los mesones".
"Baile de los hilos de Flandes" (Lanini) .
"Baile de jâcara".
"Baile del herrador".
"Baile de los metales".
"Baile cantando de los relojes".
"Baile de la Plaza".
"Baile del cazador".
"Baile de la pelota".
Reimpreso en 1908 por Cotarelo: "Migajas del Ingenio. Colec­
ciôn rarîsima de entremeses, bailes y loas, reiinpiesa con —  
prôlogo y notas por Emilio Cotarelo y Mori". Madrid. lmp. - 
de la Rev. de archives, 1908, 224pâgs. + I h . (B N .-T/18.545).
"Jardin ameno de varios flores, que en veinte y un Entremeses, 
se dedican a D. Simôn del Campo... para ensenanza entretenida- 
y donosa moralidad". Madrid, Juan la. Infanzôn, 1684, 4hs. +- 
202 pâgs. 8* (Barcelona, Particular de D. Arturo Sedô).
"Baile de la taberna y el bodegôn",de Juan Vêlez de-
Guevîira.
"Baile de la guerra de amor".
"Baile del amor y el interés".
"Baile de los Juan Ranas".
"Baile entremesado sobre el ton o de Senora Inès".
"Libro de Entremeses de varios autores", que acaso es el tltu- 
lado "Migajas del ingenio". (2)
"Pensil ameno de entremeses, «aacrlto por los ingenios mâs clâ
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sicos de Espana". En Pamplona, por Juan Mlcôn, 1691, 8“ , 176p. 
(BN.-R/14.662).
"Baile de ; Ay qué tormento;".
"Baile de la Guerra de Amor".
"Baile de la Tabernera".
* "Manogito de entremeses, a diferentes assumtos, de bayles y mo 
jigangas. Por las mejores plumas de nuestra Espana” . Pamplona, 
1700. Es reiropresiôn de la "Floresta", 1691, menos un par de- 
piezas. (BN,R/1.511).
* Entremeses varios, ahora nuevamente recogidos de los mejores -
ingenios de Espana." Zaragoza, Herederos de Diego Dormer, ---
(s.a.) 2hs.+128 + 16+16+8 + 8 + 8 + 8 pâgs. (Barcelona;Instituto del —  
Teatro. 9 B-vitrina A-estante 1).
"Balle entremesado de los Carreteros" (Matos).
"Baile de la nlna hermosa" (Alonso de O l m edo).
* "Flores del Parnaso cogidas para recreo del entendimiento por- 
los mejores ingenios de Espana; en loas, entremeses y mojigan­
gas ". Zaragoza. Pascual Bueno. (s.a.), pero es de 1708, 4hs.- 
+190 pâgs. (BN.-T/9.025).
"Baile, y Sarao, que se cantô y represent# en la mi£ 
ma fiesta" ('todo lo vence el Amor'). (Antonio de - 
Zamora . )
"Baile de Paracumbé, a lo portuguës".
"La arcadia de entremeses" escritos por los ingenios mâs clâsi 
COS de Espana. Primera parte. Pamplona, Juan Micôn, 1691, —  
173 pâgs. + Ih. (BN.-R/10.782).
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Contiene 6 Balles que figuran como anônlmos: "El ZahQrt","El-
Arrufaifa", "La Universidad de Araor", "Lo que puede la inter- 
ceslôn", "Lanturuld", "Las Pintas".
Hay otra edic. Pamplona, Juan Micôn, 1700, 168 pâgs. (BN.--
T/9,730). Se diferencia de la anterior en que no Incluye es­
te Balle de "Las Pintas".
* "Comedias nuevas, con les tnismos saynetes con que se executa- 
ron" . Madrid, por Diego Martinez Abad, 1722.(BN.-T/l1.561).
En esta primera ediciôn de las Comedias de Zamoia -41 mismo - 
escribiô también les entremeses y loas que las acompanaban- - 
figuran 7 BALLES suyos:
"B. de la Perinola" . "B. de los puntos de guerra".
”B. del Bobo de coria". "B. de los pares y nones".
"B.de la Gitanilla". " B .  del Corneta".
"B. del Baratillo".
* "Ramillete de entremeses y balles", edic. de Hannah Bergman, 
Madrid, Castalia, 1970.
De 34 piezas que incluye, sdlo hay 5 BALLES;
"El Martinillo" (Benavente).
"La puente de Segovia" (Benavente).
"Los nombres deslucidos" (Câncer).
"La entrada de la comedia" (Lanini).
La ediciôn moderna in.Ss importante es la de Cotarelo y Mori : - 
"Colecciôn de entremeses, loas,baîles, jgcaras y mojigangas - 
desde fines del XVL a mediados del XVLLL". Madrid, Bailly-Ba^ 
lliére, 1911. 2vols. (NBAE, 17-18).
Figuran en el vol. 18 los siguientes BALLES:
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De diferentes autores: "Baile del Pastoral".
de la Casa de Amor". 
del ;Ay ay ay ; y el Sotlllo 
del Amor y del Interés". 
cnrioso de Pedro de Brea", 
del Sotillo de Manzanares". 
de la boda de Foncarral". 
de la colmeneruela". 
de los Moriscos". 
pastoril". 
de la M a y a " ,
de los locos de Toledo", 
curioso y grave", 
de Leganitos". 
del Duque de Humena". 
de D. Jaime".
"Baile".
"Balle de la Mesonerica".
" de 'Pâsate acA, compadre’".
De Quinones de Benavente 
Entremës cantado:
24 entremeses cantados y 18 Balles:
"La Paga del Mundo".
La Muerte".
El Tiempo".
La visita de la Cârcel".
El Talego" (la. parte).
" (2a Parte).
El Guardainfante" (la. parte).
" (2a. parte).
La Puente Segoviana” (la. parte).
" (2a.parte).
El Licenciado y Bachiller".
La Duena".
El Doctor Juan Rana".
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Entreniés cantado; "El Martinillo" (la. parte).
(2a. parte).
El casamiento de la Calle Mayor 
con el Prado Viejo".
" " Los Planetas".
" " Las manos y cuajares".




" " El Remediador" .
Y con el Titulo espëcifico de 'Balle' los siguientes;
"Baile curiosos del Sueno".
"Famoso Baile del Miserable y Doctor", 
del Al filer".
"Baile de los Toros” .
"Entremës y baile del Invierno y el Verano".
"Baile del aceitunero".
"Baile cantado de Ai cabo de los balles mil".
" del Alcalde del Corral".
" del Cavallero novel" (2a. parte).
" de la Casa al rêvés y los vocablos".
" de los Gallos".
" del Mundo".
" del Poeta de Balles".
"Segunda parte del Dalle del Poeta de Balles y el Le
trado".
"Baile d e 'Rompe Amor las fléchas'".
" de la Ronda de Amor".
" de los Zaparrastrônes".
de Bras y Menga" .
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2 .
* Ms. 38 99:
Consta de 340 folios, algunos en bianco.
Es una miscelSnea de o b r a s : romances, entremeses,..
Letra del siglo XVII. Figuran los siguientes 1 _ ---
BAILEE ;
Fol.215.- "Baile del Herbolario". 5 hojas. Nada de-
a u t o r .
E. Herb.- Herbolario soy, senores 
A. con tanto v e r d e .
Fol.220.- "Baile del Calderero". 2. Hojas. Nada de
a u t o r .
E. Calderero de Cupldo
A. de unas copias tan mal feitas.
F o l .222.-"Baile" . Sin titulo. 28 versos s61o...l 
ho j .
E. Yo me muero y no s4 como 
A. lo que vas a componer.
F o l .224.- "Baile de las verdades que pasan en el -- 
M un d o " . 4 h o j . Nada de autor.
E. La verdad y el desengano 
A. (incomplete) Ah, senora;qu4/ disse/.
Fol 228,- 3 h o j . Nada de autor.
E. Herbolario soy, senores 
A. con tanto verde.
♦Ms.3922;
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Fol.232.- "Baile de por gué ad /________ /. Confuso,
Hay distintas letras y anadidos.
E. No huyais
Fol.236.- "Baile del Favor". 3 hoj. Nada de autor,
E. Mlo ha de ser el favor 
A, han de...
499 folios, algunos en bianco
MiscelSneas:villancicDS, "Fâbula de Pirajno y Tisbe", - 
de Vera y Zûniga; romances: "En un pastoral aIbergue"-
Gôngora, con otros poemas del mismo; décimas, entreme­
ses: 2a. parte de Micer Palomo"; endechas de Fernando- 
Valenzuela, sonetos, madrigales, anotaciones curiosas, 
cuartetas quebradas, redondillas... etc.
2 BAILES sôlamente:
Fol.290.- "Baile" . S in tîtulo; 4 hoj, Letra del s.XVII. 
E. Lisa-Pastores, zagales
A. es culto que enciende en sus aras la fe.
Fol.294.- "Balle" .Sin titulo; 3hoj.,4*, letra delXVII.
E. Pasc.- Yo soy pastor de idsa (sic)
A. tantas verdades.
*Ms,4123:
"Libro de Balles de Bernardo Lôpez del Campo".
Pastas amarillas, pergarmino, 159 hojas en 4®, letra -
del s.XVII. En general es de féeil y compressible ---
lectura, menos algunos manchones y unas cuantas pâgi-- 
nas un poco deterioradas. Hay indice al principio de-
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68 BAILES... pero el titulado "Las Bandoleras", —  
pâg.85, no figura en el libro. Tambiën viene en el 
indice el "B. del Herrador", p é g . 4, pero en esta --- 
p é g . figura e l ”B. de la Capitana".
BAILES de B . Lôpez del Campo, de F c o . de la Calle,- 
del Maestro L e ô n , de Aonso de Olmedo, de B.J. de -- 
Ayala, y rauchos otros sin firma y anônimos.
Como faltan dos BAILES (uno es el de "Las bandole—  
ras") y ademâs una de las piezas es una Mojiganga:- 
fol.125 a 128, el N-® de BAILES de este Ms. es de 6^ 
Veamos a cada uno de ellos:
Fol.l a4.-"Baile de los esdrûjulos entremesado” »
E. Deja las lâgrimas, Mônica
A. sane sin gârgaras.
Fol.4 a 5.- "Baile de la Capitana" (3).
E . Hoy la Real Capitana 
A. y si es poco dalde mil.
V.; "El juego del Hombre". 28.
Fol.6 a 9.- "Baile de los Consejos". De Diamante.
E. De las mudanzas del tiempo 
A. correr, volar.
Fol.10 a 13.-"Las Mozas de la Calera".
E. Las mozas de la galera 
A. por este patio.
Segûn Paz y Meliâ, en la op. cit.
pâg.271, es de Juan Diaz de la Calle,
y se imprimiô en las "Tardes apacibles"
Fol.13 a 17.- "La visita de la cârcel". De Francisco
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de la Calle.
E. Un baile de dos alcaldes 
A. éste de Calle.
Fol.18 a 19.-"Baile de Hëtelo va volandito". Y no "vo 
landico", como pone P. y Melié.
E, A acandillar a los hombres 
A. yo no quiero favores.
Fol.19 a 21.-"Baile de Mares de Levante"
E. Afuera, afuera, aparta, apartaj 
A. el peligro esté en ellos.
Fol.21 y 22.-"Baile de Periquillo non durmas"
E . Nunca tû fueras tan linda 
A. qué gustillo me escogeré.
Fol.23 y 24.-"Baile del Zapatero". De Fco. de la Calle.
E. Zapatero soy, senores 
A. otra puntada
Fol.46 a 48.-"Baile de las Carnes y pescados". De Ber­
nardo Lôpez: firmado y rubricado.
E. La Pascua soy, caballeros,
A. aunque se hagan milagros.
F o l -48 a 50.-"Baile de la Polaina".
E. Aqui de Dios y del Rey 
A. ya he tentado la Polaina,
Fol.50 a 51.-"Baile de Pero Pando".
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E. fuese Bras de la cabana 
A. como no se ahogô.
Fol,52 y 53.-"Baile de la Gaita".
E. Ola, Gila, sos gallega?
A. vâyase noramala.
Fol.53 a 55.-"Baile de la Segunda Gaita".
E. Gila, la més alentada 
A. müerase norabuena.
Fol.55 a 58.-"Baile del Tabaco y candil"
E. Dame los brazos, tabaco,
A. con el tabaco.
Fol.59 y 60.-"Baile del Juego de Trucos".
E. Aunque al tablado han salido 
A. de carambola.
Segûn Paz y Meliâ en la "Ociosidad- 
entretenida" se publicô un sainete- 
de Gônzalez, con aquel tîtulo.
F ol.61 y 62.-"Baile del Letrado de amor". Por Ber-- 
nardo Lôpez.
E. De los consejos de amor 
A. acaba mâs bien.
Fol. 25 y 26.-"Baile de los Galeotes". Por Bernardo 
Lôpez del Campo.
E. Oigan, senores, en ecos 
A. b o g a , boga, arrancada.
F o l . 27 y 28.-"Baile de los locos".
E. Ay, que Bernardo me mata
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A. en secreto natural.
F o l .27 a 32.-"Baile del Antojero" .
E. Antojero soy, senores 
A. el dia de hoy.
Segûn P. y Meliâ es de Suârez de De 
za en "Donaires de Tersicore".
Fol.32 a 34.-"Baile de las Lavanderas".
E. Dejemos ya los oficios 
A. nuestra Jornada.
Fol.34 y 35.“ "Baile de la Barbera".
E. Mi triste boisa ha caido 
A. me tuve yo.
F o l .36 y 37.-"Baile de Madrugones de Galicia" .
E. Madrugones de Galicia 
A. por acâ, por allé, por aqui, por 
a 111.
Fol.37 a 40.” "Baile del Zurdillo y segunda parte d e ­
le Rubilla".
E. Atenciôn, senores crudos 
A. desesperado.
Fol.4 0 a 43.-"Baile de los Oficios y casaroentero'.
E. Yo que soy casamentero 
A. pocos aciertos.
Fol.44 a 46.-"Baile de 1a Costanilla y Pesoaderla". 
De Berq.jrdo Lôpez.
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E- Pensarân al ver salir 
A. y ala, que es tarde.
Fol.63 a 65.-"Baile de la Ronda de amor".
E. Yo soy el amor justicia 
A. se acaba el baile.
Fol.65 a 67.-"Baile de la iBoda de Pobres".
E. A las bodas de Merlo 
A. pobrecita de mi.
Fol.68 a 70.-"Baile de la Rastrera y la Pescadera".
E. De una pescadera vive
A. muy lindas carnes.
Fol.71 a 75.-"Baile de Senora Inès".
E. Por las senas que yo traiqo 
A. todo lo que sentirë.
Fol.76 a 78.-"Baile de las Mentiras".
E, La verdad y el desengano 
A. esto si que es del uso chamberga
Fol.79 y 80.-"Baile de la Forastera en la corte".
E.Forastera,a la corte me vengo 
A. las topadillas de mi donaire.
Fol.81 y 82.-"Baile de la tendera de amor".
E. Tenderilla de drogas de amor
A. ay, ay, ay, meu ben.
Fol.83 y 84.-"Baile de la Liberalidad y la avaricia"
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E, Liberalidad me llamo 
A. tengais templanza.
Fol.91 a 93.-"Baile del Pintoc". Del Maestro Leôn.
E. Yo soy un pintor, senores 
A. ni los que muelen.
Ver: Ms.15403. Figura anônimo en el- 
Cat. de La Barrera.
F ol.Ill y 112.-"Baile de 31 Ciego amor". De Freire - 
de Andrade, segûn La Barrera; pero - 
es de Bernardo Lôpez del Campo.
E. Den limosna a este ciego 
A. me quito la ven d a .
Fol.112 a 114.-"Baile de Adonis y Venus".
E. Viva, viva Adonis
A. para qué, para qué, para qué?
Hay otro Ms. con tftulo de "adonis y 
Venus" que
A. la estopilla de un donaire.
V . : "La Nave", N* 6.
Fol.114 a 116.-"Baile del Registro" .
E, un registro general 
A. cesa el sainete.
Fol. 116 a 118.-"Baile de Los Deslucidos''.
E. Sepan ustedes, senores 
A. teneme, que ya esté conseguido.
Fol.118 a 120.-"Baile de los Vagamundos".
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E. A desterrar holgazanes 
A. los mosqueteros.
Fol.121 y 122.-"Baile del Mundo y la Verdad". De Ber 
nardo Lôpez: firmado y rubricado.
E. Yo soy el mundo, senores 
A. que ya los nobles le dan.
Fol.12 3 y 124.-"Balle de la Pendencia". De Bernardo- 
L ô p e z : firmado y rubricado.
E. Paz, téngase; qué es aquesto?
A. sea norabuena, norabuena sea.
Es téngase", y no "ténganse", co­
mo dice Paz y Meliâ.
Fol.93 a 96.-"Baile de la Guerra de amor". De Juan-
de Ayala.
E. desvalido anda el amor 
A. del rendimiento.
Fol.96 a 98.-"Baile de la Pelota". Segûn La Barrera- 
es de Jacinto Alonso Maluenda.
E. A jugar a la pelota 
A. llena de viento.
Fol.98 a 100.-"Bai le de la Pintura". De Bernardo Lô­
pez: firmado y rubricado.
E. Déjame, Filis
A. las aimas y mueran los celos ---
traidores.
Fol.101 a 102.-"Baile de las Gorronas y el cochero".
E . Paciencia, gorronas mias
-646
A. ir por su senda.
Fol. 103 y 104---"Baile de Por aqui si que suena" . De - 
Bernardo Lôpez; firmado y rubricado.
E. Ay, caminito de la fuente 
A. piedad que le valga.
Fol, 104 a 107.-"Baile del Problema'*.
E. Atenciôn, que este baile 
A. mSs no cansemos.
Fol.107 y 108.-"Baile de Las Pedidoras".
E. Albricias, senores mlos 
A. se acaba el baile.
Fol.109 y 110.-"Baile de Los Amantes perciidos".
E. Qulen hubiese visto o hallado 
A. estos senores.
F o l .116 a 118.-"Baile de Los Deslucidos".
E. sepan ustedes, senores 
A. teneme, que ya estâ conseguidD.
Hay otro en el Ms.17.192, publicado 
por Bergman en su "Ramillete..": 11 
géras variantes.
Fol.128 a 130.-"Baile de Los Extravagantes".
E. Yo soy el amor, senores 
A. es el propio amor.
Fol.130 y 131.-"Balle de la Maestra". (y no"La Maes- 
tra de ninas" como hace P . y Meliâ).
E. Maestra soy de muchachas
-647-
A. con el afeeto.
Fol.132 y 133.-"Balle de Los Juegos del Hombre"
E. Esto es amor 
A. como no soplan.
Fol.134 y 135.-"Balle de Bien puesto pasar sin amor".
E. N o t e  vea, Juana, que lloras.
A. pasar sin amor.
Fol.136 a 137.-"Baile de vuélvome a mis cuidados".
E. Adoro una hermosura
A. viva el amor y muera el desprecio.
Fol.137 a 139.-"Baile de Con el retrato de Adonis".
E. Déjame, por Dios, Laurena,
A. noramala sea (y no "norabuena" co 
mo hace P. y Meliâ).
Fol.14 0 a 142.-"Baile de Los Forzados de amor".
E. El mar se va embraveciendo 
A. rebenque y remar.
Es de Armesto y Castro: en sus -- 
"Sainetes y entremeses".
Fol.142 a 144.-"Baile de La Câtedra de amor".
E- Catedrâtica de amor 
A. le da mâs pena.
Fol.144 a 146.-"Baile del Zarambeque de Cupido” .
E. Filis no es hermosa?- .Si,
A. para los sainetes.
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Fo1.147 y 148.-"Balle de Rompe amor las fléchas" .
E. Déjame quejar, Marica,
A. si quiere mâs.
Fol.148al50.-"Baile del Amor y el desdën” . De Salazar 
y Torres: en la la. parte de la "Citara 
de Apolo".
E. Celebrad, zagalejas,
A. amor y desdén.
Fol.151 y 152.-"Baile del Amor correspondido y platô- 
nico" .
E. Muera el amor que admite 
A. todo me derreto.
Fol.153 y 154.-"Baile de La Abejuela". De Alonso Olme
d o .
E. Serrana que a Manzanares 
A. obed, perdoad sen que vos agas-—  
teis.
Fol.155 a 157.-"Baile del Doter".
E. Para sanar su dolor 
A. un médico qien lo acabe.
Fol.157 a 159.-"Baile de La Maestranza" .
E. Sabed rendidos afectos 
A. Admitir voluntades ( y no: "por -
afuera y toroar esquinas"... P. y- 
Meliâ ha confundido la acotaciôn 
de Baile con el texto mismo).
*Ms,9.373; foi.175; "Las Flores", De Olmedo.
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* Ms.14088: "Balles originales manuscrites". Interesante para
ver y estudiar BAILES de comienzos XVIIl.
Consta de 252 Hoj. 4^ l.d.s.XIX. ho la. (B).
Todas las piezas no son BAILES aunque lo dice 
en el titulo, pues hay un Sainete, un Ballete, -- 
una introducciôn a unos matachines, una introduc- 
ciôn a la contradanza, 4 fines de fiesta, y otras 
siete piezas que pueden ser BAILES: "La Galera" - 
empieza y termina lo mismo que "Los Galeotes" del 
Ms. 4123.
20 piezas figuran expresamente con el tîtulo de - 
BAILES... y son los siguientes:
"El rîo y el barquillero" . Baile entremesado por
D.Antonio de Zamora.
E. Milhombres.- Francosa en este repecho 
A. para los opilados dicen que es bueno.
"La Maya". Baile por D. Antonio de Zamora.
E. Tom-.- Siguele
A. usté me ha dado culebra.
"El Doctor de enfermes de amor". Baile del Lie. -
Luis Quinones de Benavente.
E. Bez.- Un mal letrado, senores,
A. y es (sic) pueblos en Francia quererle enga 
n a r .
"El Juicio de Paris". Baile por D. Antonio de Za­
mora .
E. Juanucha.- Mîo as el bolsillo 
A. esta cinta pajiza adorne el gabio.
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"Los Apasionados" . Baile de un Ingenio de esta Corte
iDe D. Tomâs Bernardo Sânchez?
E. Poeta.- Caballeros, dônde bueno?
A. tàn peregrina.
Impr. en Madrid. J. Gônzalez, 1734.
"Los Lazarillos". Baile entremesado.
E. A y , pobrecito amor;
A. Lazar.- Si acepto.
"Los Disparates".Baile de Juan de la Encina.
E. Amante cuidado 
A. vale un pastel.
"Los Queros". Baile de Matlas de Castro.
E. Grac*.- En la corte sin oficio, &quë haré?
A. Amén Jesûs.
"Pero Pando". Baile ,
E. Duese Bras de la cabana 
A. cômo no se ahogô.
"La Nave" . Baile para un auto
E. Vejete,- Yo me he de ahorcar 
A. y sirva este susto de mojiganga.
"La Galleqada". Balle de Francisco de Castro.
E. Grac®.- Quién me dirâ 
A. La gaita gallega,
"El Montants". Baile nue v o .
E. Montanes.- E a , dichoso Madrid
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A. a la andoia, que mâs a la andola.
Tmpreso con el tîtulo de "El montanes en la corte".
"Mariximenes". Baile entremesado.
E. Atenciôn, que cierto quidam 
A. que es senal de que habrâ gente.
"Baile cortado por satîrico".
E. Todos.- So, so, so, so, so 
A. deixe isso na seja tola.
"La Xitanilla" . Baile de D. Antonio de Zamora.
E. Pues ya del Abril 
A. mas pido perdôn.
"Los Puntos de guerra". Baile.iDe D. Antonio Zamo­
ra? .
E. Pues estâ de Dios 
A. de mâs de marza.
Impreso en Madrid con el tîtulo de "Los toques de - 
guerra". Diego Martinez Abad. 1722
"Antôn Molinero". Baile entremesado.
E. A la margen de un fresco arroyuelo 
A. con huesos me aferra.
"Las Barbas". Baile.
E. Grac*.- Bien baya mi condiciôn 
A. Dios es mi padre.
"El Juego del maxister" . Baile nuevo escrito por -
Francisco de Castro.
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E. Viva, viva el Dios vendadol 
A. es todo festividad.
"EL Herrero". Baile entremesado.
E. Venus.- El gran padre de la guerra 
A. con algün victor.
* Ms. 14611; es una carpeta que contiene piezas diferentes, una
de éstas es la n* 5: "La Turuleta". Baile nuevo, - 
letra del s. XVIII,
* Ms.14513; piezas diferentes y bastante Bailes; de Salazar:—
n^ 13 "La circunstancia"; n^ 9 "Las cuatro faltas"; 
n® 8; "Los muchachos de la escuela"; 29: "Amor y - 
celos"; de Olmedo: n® 19; "La Valenciana"; de San­
doval y Mallas, el n® 14: "El Alcalde casado". De 
Zamora; el n* 66; "La Perinola"; De Tomâs Moreno ;- 
el n* 54; "La Avellanera". También de Olmedo: los
n*s. 24: "Las Arias", y el 75; "Titulos de come---
dias"; de Antonio Flores: "Amor sin saber a quien"; 
n* 12; de Camacho: "El Escolar hablador": n*^  42.
* Ms. 14514: También en esta caja de obras diverses figura el -
Baile "La Rueda de la For tuna',' n® 15 del Ms,
* Ms. 14770: "El Amor puesto en razén", de Arroyo y Velasco.
"Si el Abad juega a los naipes, ino harân lo mismo 
los frailes?"
* Ms. 14834; "El Talego" . Baile de Quinones de Benavente.
* Ms.14851 : "La Nave", conocido por este nombre que es tïtuIo­
de la primera piaza de las 66 qur reOne, de las - 
que 52 son BAILES.
Consta de 231 hoj., 4*,1. del s.XVIII, perg®.
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No hay indices y le faltan hojas, pues comienza en 
el fol.4 con el 1® BAILE. Contiene los siguientes
"La Nave . B a i l e ."
E. No se engolfe en barca humilde 
A. pieza de leva.
"Baile de la Pendencia" .
E, Paz, ténganse, qué es aquesto?
A. sea norabuena, norabuena sea.
"Baile de Por aqui si que suena" .
E. Ay, caminito de la fuente 
A. piedad que le valga.
"Baile nuevo de Bandoleras de Cupido” .
E, Bandoleras de Cupido 
A. mejor save querer.
"Baile de Con quren hablo Marica".
E.Attende el ruego, Marica
A. no responden? pues, adios, yjos.
"Baile de Venus y Adonis" .
E . Viva, viva Adonisî
A. la estopadilla de mi donaire.
"Baile nuevo de Vuélvome a mis cuidados". Paz y -
Meliâ piensa que puede ser de Lôpez del Campo, - 
pero en este Ms. no hay firma ni nada evidente- 
para atribuirselo.
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E. Adoro una hermosura 
A. yo a mis rlgores.
"Baile para Francisco Ponce y la Senora Ana Correa".
E. Esto no tiene remedio 
A. para el Retiro.
"Baile de La Roma" .
E. Yo soy la roma del prado 
A. les daré dulces.
"Baile de Ay que todo me morro".
E. Muera el amor que admite 
A. todo me derrito.
"Baile de los Juegos" . De Vallejo. Aparece expresa­
mente indicado que es de él.
E. Humilde salgo a serviros 
A, un vitor la chamberga.
"Nuevo Baile de Muy bien puedo pasar sin amor". P .- 
y Meliâ lo atribuye con interrogante a Bernardo Lô 
pez, pero no hay firma ni indicaciôn alguna expre­
ss .
E . No te vea, Juana, que lloras 
A. passar sin amor.
"Baile de 3 as Pedidoras".
E. Albricias, senores ralos 
A. se acaba el baile.
"Baile nuevo famoso del Lanturulu".
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E. Atenciôn pido a todos 
A. Lantarara.
Impreso en la "Arcadia de entremeses", 17 00.
"Baile famoso de Fulanilis". De Juan vêlez.
E. Atenciôn que quiere un baile 
A. cuando mude el son.
"Baile de La L e l a " .
E. Valentîa en lo que pido 
A. acabémosle.
"Baile del Confitero y confitéra".
E. Confitero soy, senores 
A. nuestros d e s e o s .
"Baile famoso del Maulero de S.M.".
E. Yo soy el mundo, senores,
A. a madama real.
Paz y Meliâ lo atribuye con interrogantes a Monte - 
ser. No hay ninguna indicaciôn en el Ms. de que sea 
de Monteser.
"Baile nuevo de Dime Pedro".
E. Dime, Pedro, por tu vida 
A. sin miedo del silvo.
"Baile del amor al u s o " .
E. Den limosna a este cieco 
A. me quito la venda.
Ver: Ms. 4123, fol. 112.
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"Baile del Sastre". De Jacinto alonso Maluenda.
E. Sastre soy por mis pecados
A. ya acabe el bai l e .
"Baile del Azicalador de espadas" .
E. Fortunilla impertinente
A. porque le, porque le llamen padre.
Ver: Ms.16.291: "El Azicalador".
"Baile entremesado de Antôn Molinero” .
E. A la margen de un fresco arroyuelo 
A. porque los cascos con huesos me aforra.
"Baile de Si no ha de tener alivio".
E. Si no ha de tener alivio
A. si en êl la dicha le falta ocasiôn.
"Baile del Cocinero".
E. Senores, un cocinero 
A. con pepitoria.
'Baile de Milagro, Filida, fueras".
E. Milagro Filida, fueras
A. que miren que es muy bueno el tener.
"Baile del Mudo" .
E. Qué te dijo aquel ingrato?
A. El que no da patadas ese es el tonto.
Dos solos cita La Barrera con este tîtulo, aunque - 
sin los primeros versos; el 1® de Monteser "Ociosi- 
dad entretenida", y el 2* de Anorbe, impreso en una 
de sus comedias.
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"Paile del Aldehuela" .
E. Al baile de la Aldeguela 
A. que ticorrotico andar.
"Baile de los Zagalexos" .
E. Ay, que me m a tan, zagales;
A. no me mates, mira, o y e , que me moriré.
"Baile de los Esdrûjulos" .
E. Un baile célébré
A. y aqui este baile se acaba, ay ,ay, ay;
"Baile de Los Cojos y mancos" .
E. A la Tuerta Casildilla 
A. este si ques festejo.
"Baile de Los Carreterillos". De Lanini, segûn La Ba
rrera.
E. Bueno es por mi vida 
A. de mis amigos.
"Baile de Los Presos". De V i 1laviciosa, segûn el Ms.
E. Oigan que por novedad 
A. quitando cadenas,
"Baile de ftossa".
E. Atenciôn, senoras hembras,
A. 1indlsimamente saben.
"Baile de Los Gallegos" .
E. Oigan todos vuesarcedes 
A. pero Galizia se lleva la gala.
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'Baile de los Remedos". la. y 2a. parte
la. parte:
E. Afuera, que sale al baile 
A. que yo no me he de m a t a r .
2a, parte:
E. Dônde me llevas, tirano deseo?
A, como candiles.
"Baile de La Risilla".
E. El que ama correspondido 
A. y se empieze la jornada.
"Baile de Las Puertas del Alcalde"-
E. Para celebra.r las bodas
A. que otro hombre hay cada momento.
"Baile del Astrôlogo de Morla".
E. El astrôlogo mâs sabio 
A. serâ lo que Dios quisiere.
"Baile de Las Suertes de Ano Nuevo" .
E. En las suertes de ano nuevo 
A. que aplausos les dé.
"Baile del Suefio". De Benavente segûn P. y Me­
liâ, pero no hay nada en el 
Ms. que indique autor.
E. Yo soy la noche 
A. a dormir al bistua.
"Baile de Las Cabriolas".
E. iAfuera. Afuera, aparta, aparta;
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A. no habrâ quererle.
"Baile del Pintor nuevo"
E. Yo soy un pintor, senores 
A, perdôn de faltas.
"Baile del Agua y el vino” .
E. For qué duerme sola el agua
A. y sois tevernera, y sois tavernera.
"Baile de La Galera" . En e c o s .
E. Oigan, senores, en ecos
A. boga harân cada b o g a , boga harân cada boga
"Baile de Las Galeotas" .
E. Navegando tras el oro
A. pirata de plata, que no hay un real.
"Baile del Cuz, cu z " .
E . Si la mar fuera de leche 
A. SÎ, por esta c r u z .
"Baile del Casamentero".
E. Yo pierdo hombres y mujeres 
A. mireis herrado.
La Barrera duda si serâ de Castillo Solôrzano. 
"Baile del Talego".
E. Ay qué desdicha, senoresî
A. se hacen los mosquetericos mancos
"Baile del Amor correspondido".
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E. Qulén ha visto el amor por aqui?
A. porque viera qulen a m a , lo que padece.
Al final hay acotacidn: "es del Dr. Arboleda..."
"Baile de los Elementos".De Salazar. I.o dice el-
M s . al comienzo.
E. PerdiÔsele Amor a Venus
A. sdlo pidiendo perd6n de los hierros.
Incluido en la Parte la. de la "Citara de Apolo'.’
"Baile de los Consejos de A mor" .
E. D€! los consejos de amor 
A. pues acavôse, acavôse.
* Ms.14856: Conocida esta Colecciôn por "El Corazdn", tîtulo -
de la la. de sus piezas.
El el lomo del Ms. dice: "Bailes diferentes", 
Consta de 190hoj. tJtiles, mâs dos de tabla al co—  
mdezo, 4®, perg® 1. del s. XVII (D.)-
Por el indice vemos que algunas de las piezas- 
no son BAILES (pues hay: l o a , entrerons, mojiganga, 
incluso una comedia, aunque ésta estci sdlo en el - 
indice). Faltan en el indice dos Bailes; el de —  
"Gileta", de Juan Vêlez, y el de "La ruda politi-- 
ca" .
Anotaciones marginales a la izquierda del indice - 
que indican el nombre del autor de algunas de es-- 
tas piezas.
El indice no se corresponde exactamente con la nu 
meraciôn de las hojas del Ms. ni con el orden de - 
las piezas.
I^ a foliacidn del Ms. en la hoja 159 indica falta -
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de las correspondientes hasta la 232 , y asl I.o dé­
jà conocer tambiên el grueso del tomo. La 2a. fo-- 
liaciôn estâ seguida.
Consta, pues, esta Colecciôn de 38 BAILES. Son los 
siguientes:
"Baile del Corazôn" .
E. Hay quien sepa por ahî 
A. esta de veras.
"Baile de La Roma del Prado".De Lanini, segün el -
indice el Ms.
E. Yo soy la roma del Prado 
A. les darê dulces.
"Baile de Las lagrimas de Jacinta".
E, No llores, Jacinta, no, no, no,
A. Has dicho bien.
Copia firmada por Matias Godos.
"Baile del Retrato".En esdrûjulos. De Olmedo, segdn
el indice del Ms.
E. Senores, oîd a mi padre 
A. vitores nuestro afecto merezcan.
"Baile del Amolador". De Benavente, segdn el indice
del Ms.
E, Yo soy un amolador
A. que estân todos a diente y usted a muela. 
Incluido en los "Entremeses nuevos", 1643.
"Baile con la red de sus pestanas".
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E. Bern, y Man.- iDejadmej, 1®.- îAguardaî
2® îDetentei
A. déjame, pues no me quieres.
La Barrera le titula:"Con la red de tus cabellos".
"Baile de Gileta", de Juan Vêlez.
E, Que al fin, Gileta, te vas 
A- mira que me quedo.
"Balle sin titulo" .
E . Atiénde al ruego, Marica
A. £no me respondéis? pues adiôs, hijos.
"Baile del Mundo y el tiempo".
E. Senores, sepan que el mundo 
A. ahora es tiempo.
"Baile de Los Desenganos".
E. A quejarse sin amor 
A. la risa, en llanto .
"Baile de Los Tîtulos de Coroedias o del Doctor" .
En el indice sôlo : "B. de los Titulos de Comed."
E. Ah, senor Doctor Carlino 
A. servir para merecer,
"Baile de las Pinturas" . E)e Salazar, segdn el indice;
P. y Melia; tambiên, pero con 
interrogante.
E. Una fea dibujô 
A. Jo que de corta.
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"Baile de Bernarda y Pascual".
E. Si no ha de tener alivlo
A. sin êl a mi dicha le falta ocasiôn.
"Baile del Retrato de una dama" .
E. Es Amarilis tan fea 
A. Que no tiene Filis.
"Baile de Menga y Bras".De Alonso de Olmedo, segûn-
el indice del MS.
E. Porque del lugar me sacas 
A. no se baile mSs
layî layi, etc.
"Baile entremesado de La Vida de la dama cortesana, 
hecho con versos de romances viejos". A s i , segûn —
P, y Meliâ; el indice del Ms. lo -
titula: "Baile entremesado de ro--
mances".
E. Oigan, senores, la vida 
A, y hoy tengo estufa.
"Baile de la Esgrima".De Juan Vêlez, segûn el indi­
ce del Ms.
E. De la destreza del daca 
A. meta el montante.
"Baile de La Ruda Politics".
E. Sintiendo la ausencia de Gila 
A. las bodas felices de Gila y Pascual.
"Baile de Perico" . P. y Meliâ anade:"por un bemola-
d o ",y lo atribuye con interrogan
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a Trejo.
E. Ay de aquel que coino el cisne
A. a amor se ha de rendir.
Incluido en el"Vergel de entremeses",
"Baile de los Titulos de comedias", de Olmedo, se­
gûn la acotaciôn del Ms.
E. Con titulos de comedias
A. la mejor p e rla-
"Baile nuevo Para lo que mandaren" .
E. cQuiêreme usted?
A. para ese y paifa otros d i e z .
"Baile d e l Pastelero".
E. Remudando mil oficios
A. téngame, que me caigo.
"Baile de l Doctor y el Sacristân" .
E. Bern,- Mujer soy de un sacristân
A. retarnbillo, retambo.
"Baile de La Pelota".De Lanini, segûn la acotaciôn
en el indice del Ms; P. y M e ­
liâ también lo atribuye a La ­
nini aunque con interrogaciôn. 
Segûn La Barrera es de Jacinto 
Alonso Malvenda.Se imprimiô -- 
suelto a nombre de este autor, 
segûn Jimeno.
E. A jugar a la pelota
A. llena de viento.
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"Baile de La Ronda de amor"
E. Yo soy el amor justicia 
A. se acaba el baile.
"Baile de La Gaita Gallega". De Olmedo, segûn el
indice del Ms.
E. Vaya, vaya, de jira 
A. lo que me suena.
"Baile de Fileno"
E. Ay, ay, a y , canta Fileno 
A. iay, ay,ayI.
"Baile Nuevo"
E. Atiende al ruego, Marica
A. no me respondeis? pues adiôs, hijo.
Es igual al titulado: "Baile sin titulo",
"Baile de Florindo y Filis". De Juan Lôpez del Co--
rral, segûn acotaciôn- 
en el indice del Ms.
E. Tirano amor, a donde
A. como ustedes se huelguen, qué se me da a mi.
’Baile de Albano".
E. Al mayor vencimiento de amor
A. porque no estâ asi un hombre favorecido.
"Baile del Desafio" .
E. Como te digo amiga
A. yo he de querer a muchas, dê donde diere.
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Segûn La Barrera es de Matos, y le cita como inclul 
do en el "Ramillete de sainetes".
"Baile de las Flores". De Alonso de Olmedo, segûn-
acotaciôn del M s .
F.. A la campana que formai»
A. sus matices les tejan una guirnalda.
"Baile del Ciego amor vendado", de D. Manuel Freire,
se^un la acotaciôn ~ 
del Indice del Ms.
E. Amor,- Den limosna a este ciego 
A. para poderle acabar.
"Baile del Conde Claros". De Moreto, segûn el indice
del M s ,
E. Media noche era por filo
A. y alcaparrcnies, sol, fa, rai, r e .
"Baile entremesado sobre el tono de Senora Inès".
"Baile de Sra. Inès",segûn el indice.
E. Por las senas que yo traigo 
A. todo lo que sentirê.
"Baile del Amor y la locura".
e:. En aquesta acciôn procura 
A. nos falta el tiempo.
"Baile de los Carretilleros" . De Lanini, segûn el -
indice de>l Ms.
e;. Bueno es por mi- vida darme a mi ce los 
A. de mis amigofs.
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"Baile de los Titulos de Comedias" . De O lmedo.
Ver: el Bailè del mismo titulo citado mâs - 
arriba: es el mismo.
*Ms.15147: N® 4: "Enjuga los Aljôfares". De Diamante.
*Ms.15403: Es una colecciôn de 30 piezas, todas ellas entremeses 
y Bailes, menos una jâcara. La ûltima pieza segdn el 
Indice comienza con el fol.102 y falta el final. Tarn 
bién faltan el final o el comienzo en otras 4 piezas- 
y dos h o j . de una. Al final del mismo estS la fecha- 
de 1849.
Ms. de 106 fol., 4®, 1. del XVII, (O).
Contiene los siguientes 9 BAILES:
"Baile del Arquitecto" . De Vêlez de Guevara, segûn --
P . y Meliâ.
E . Arq.- Un arquitecto de amor 
A. ponerle cola.
Impreso en Zaragoza: "Flor de entremeses", 1676.
"Baile de La Casa de amor". Entremesado a atribuido a
Benavente (P. y Meliâ).
E. Amigo, ya no hay bailes ni entremeses 
A. instrumentables.
Publicado por Cotarelo, N® 188; sôlo da la r e f e r e n d a  
del Ms.
"Baile del Retrato". De. A. de Olemdo (P. y Meliâ),
E. Correa.- Atenciôn pido a todos 
A. Lanturû, lantarantû-
Impreso en la "Arcadia de entremeses", 1700, con el -
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titulo de "I.anturulû". Parece ser el mismo que el -- 
n® 17 de la Colec, Nave; "Baile nuevo famoso de Lantu 
r uld.
Hay otor Baile del mismo titulo, en esdrûjulos y tam­
bién de Olmedo -Col'. El Corazôn, n® 3- pero no parece 
ser el mismo pues empieza y acaba de distinta m anera.
"Baile del Pastoral". Atribuido a Benavente segûn —
P. y Meliâ.
E. En un pastoral albergue.
A. a rai me aprovecha.
Publicado por Cotarelo; N® 18 7 quien sôlo da la refe­
r e n d a  del este manuscrite.
"Baile de Ronda de amor". Atribuido a Benavente, segûn
P. y Meliâ.
E.Atenciôn todo valiente 
A. mientras aquesta se acaba.
Ver; Ms.16292, n® 13;
E.G-.- Atenciôn todo vivlente 
A. como no pidan.
Hay también otro baile del mismo titulo atribuido por 
Gallardo (4) a Benavente o a Avellaneda que:
E. Yo soy el amor justicia
A. se acaba el baile....  Se en-
cuentra en "Corazôn", n® 27, y en el "Libro de Bailes','
de Bernardo Lôpez del Campo,n® 27 también.
"Baile del Pintor". Atribuido a Leôn Marchante.
E. Yo soy un pintor, senores 
A. (le falta el final).
Otro Ms, del mismo titulo: 16,291 fol.316, atribuido- 
por P.y Meliâ a Lteôn Marchante:
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E, Yo soy un pintor, senores 
A. pero no encarna.
Ver también; "Libro de Bailes" de Bernardo Lôpez -- 
del Campo, n® 35, y "La Nave", n® 47.
"Baile del Torote" .
E. (Incomplete) tormenta corre mi fama 
A. de que se hace un entremés.
"Baile de Las Flores" .
E. Para las bodas que alegres 
A. Trébole ay Jesûs que me v o y .
Atribuido a Benavente segdn La Barrera.
Figura también con el mismo titulo, comienzo y final 
en el Ms.16.291, n® 61. En cambio es completamente 
distinto otro que;
E. Un dueno traidor me hizo hortelana
de amor
A. rama a rama y flor a flor.
Con las licencias para la representaciôn - 
firmadas por D. Juan Salvo y D. José de -- 
Canizares en 12 y 13 de Octubre de 1717; - 
Ms. 14,513.
También es distinto otro Baile de Olmedo con este - 
mismo titulo:
E. A la campana que forman 
A. sus matices les tejan una guirnal^ 
d a .
Ms.9373, fol, 175, y es el mismo que encontramos —  
también el "El Corazôn", n® 35.
"Baile de Bras y Menga". Atribuido a Benavente, se
gûn P. y Meliâ.
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E. Ya murieron Menga y Bras 
A. lleguemos los dos.
Publicado por Cotarelo: n® 349 quien también da - 
la misma referencia del Ms. y la misma atribucidn,
Ms.15765: Consta de 47 fol,, holandesa, letra del s.XVII, 4®,
(O) .
Dos fol. en bianco al comienzo y al final. Antes --
del fol. 1® viene la "Tabla de los Entremeses de es ­
te cuaderno", que, menos las tres dltimas piezas --
("Entremés de Los Osos", "Entremés de La Circunstan- 
cia", "Entremés del Corto de vista"), son to<3os BAI­
LES .
Nada de firmas ni atribuciôn a algûn autor. Contie­
ne, por tanto, los siguientes 11 BAILES;
F o l .1 : "Baile del Juego del Hombre".
E. Pasc.- Esto es amor 
A. como no soplen.
Fol.4: "Baile de Las Ferias de Madrid" .
E. Fer.- Yo soy la ferla de amor 
A. Algtin vîtor de ferias al auditorio.
F o l .7 : "Baile de La Lavandera".
E. Lav.- Lavandera soy, senores 
A. cQué? Rom.- No ser largo 
P, y Meliâ lo atribuye con interrogante a —  
Agustfn de Salazar Torres.
Fol.11 :"Baile del Amo r perdido" .




P. y Meliâ lo atribuye con interrogante a Agu^ 
tin de Salazar y se pregunta si no serâ éste - 
uno de los Tres Bailes que el colector de las- 
"Obras" de Salazar suponla ocultos en poder de 
algunos.
F o l .14 :"Baile de Rompe Amor las fléchas".
E. Déjame qu e jar, Marica,
A. si quiere mâs.
Publicado por Cotarelo: AN® 346 y atribuido -- 
por 61 a Benavente y es el mismo que el Ms. -- 
4123, del mismo titulo, f.l47, con ligeras va­
riantes .
F o l .17 :"Baile del Molinero" .
E. Cas.- Molinico de amor 
A. abaté, abaté.
P. y Meliâ lo atribuye también con interrogan 
te a Agustin Salazar. La Barrera le titula: - 
"Molinillo de Amor" y no cita a Salazar.
Es el mismo que figura en la Colecciôn "El Jue 
go del Hombre", n®12, titulado "El Molinillo - 
de amor", y asi le cita La Barrera, aunque no­
ie atribuye a Salazar.
F o l .20:"Baile entremesado de la Casa del A mor" .
E. La hermosa madré de amor 
A. no tiene gracia.
Hay otro del mismo titulo, atribuido a Q, de - 
Benavente, y que empieza:
E. Amigo, ya no hay bailes ni entremeses
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A. instrumentables 
Ver: M s , .15.403, n® 17.
Fol.23:"Baile de Los Muchachos de la escuela" .
E. Vaya un baile enamorando 
A. haber sido contigo
P. y Meliâ lo atribuye con interrogante a Sala 
zar. La Barrera sôlo menciona el titulo.
F o l ,26 :"Baile de Las Cuatro faltas" .
E. Muj.- Con un zapatero cojo 
A. que ser Calvino.
Atribuido con interrogante a Salzar por P. y 
Meliâ.
F o l .28 ;"Baile del Carretero?
E. Carr.- Yo soy, senores, de amor 
A. perdôn de las faltas pidan.
Fol31 :"Baile del Herbolario".
E. Herb.- Herbolario soy, senores,
A. con tanto verde.
Atribuido con interrogante a Salazar por P. y - 
Meliâ.
Aparece también el mismo Baile en el Ms.3899,-- 
fol. 215, y otra vez en el Fol.228 del mismo Ms.
*Ms.15788: Conocida esta colecciôn por "El Juego del Hombre", t^ 
tulo de 11 la. de las piezas.
Consta de 176Hoj., 4®, ho I^. 1700, (D).
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De las 59 piezas de que consta una es un Sarao fran 
cés y otra una Mojiganga. P. y Meliâ recoge seis —  
piezas sin el titulo expreso de BAILE, pero son BA^ 
LES, entre otras razones porque aparecen en otras - 
colecciones como tales. V g :"La Forastera", "La Real 
Capitana"; Ms. 4123, n® 2, etc. Por tanto, reune - 
este Ms. los siguientes 57 BAILES:
"Baile del Juego del Hombre". de A. de Salazar y To
rres, segûn P. y Meliâ.
E. &Esto es amor?- Déjenme padecer su rigor 
A. como no soplen.
Impreso en la "Citara de Apolo", Parte la. 1694, 
Ver: Ms. 15.765, fol.l: mismo titulo, empieza y ter 
mina igual. El Ms. 4123, n® 54: empieza y termina- 
igual,pero el titulo es "Los Juegos del Hombre".
"Baile y Sarao de La Marsellesa".
E. IAh, de la oscura cârceli 
A. el peligro mayor.
"Baile de Desdén y amor"»
E. Dejadme, amigos.- îQué tienes?
A. y a Dios quedad.
"Baile de Truscatrus" .
E. No quiero amar 
A. I Ay, ay, ay, ayi
'Baile del Suspiro" .
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E. En la posta ciel deseo 
A. merece un vïtor.
"Baile de Las Zagalas".
E. Afuera, afuera, que salen 
A. despache en breve.
"Baile de Duelo de amor".
E. De cuantas veces al campo 
A. se trueque el duelo.
"Baile de çQuiéreme usted?" •
E. 4a.- iQuiéreme usted? 3a.- No, senora 
A. para otro y para otros cien.
"Baile de Los Celos de Antôn".
E. 1®- Espéra. 2® tDetente? 1® jAguardal 
A. nuestro favor hoy.
"Baile del Amor y la verdad" .
E. Fabio.- Oid, oidme, selvas 
A. veneren de Cupido los afectos.
"Baile del Molinillo de amor” .
E. Molinico del amor 
A. Iabate, abate?
"Baile de Feniso y Menga" .
E. Dejando la compania 
A. pero es suponien^o, etc.
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"Baile de Jûplter y Calisfco".
E. No huyas, bella Calisto 
A. por vosotros mesmos.
"Baile de Pintura acaso" .
E. Si a renir con Filis salgo 
A. con el perdôn me despido.
"Baile de La Bure" -
E. Bellas nâyades del Dauro 
A. ser asunto del temor.
"Balle del Pascual y G i l e t a " .
E. la.- ïAy, amori 2a.-îAy, ausenciai D û o .- ;Ay
dulce dueno î
A. sin gué, ni para q u é .
"Baile de Detenëmele que se v a " .
E. Dirâsle, amiga, a aquel hombre 
A. detenédmele, que se va,
"Baile del Amor correspondido" .
E. Amor platônico.- Muera el amor que admite 
A. todo mi dirritu.
"Baile de Mariximénez" .
E. Atenciôn, que cierto quidan 
A. que es senal de que habrâ gente.
"Baile de Amor y celos".
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E. la. Mujer.- A qué con silencio tanto 
A. como de merced.
Impreso en: "Citara de Apolo", Parte la. Con el —  
mismo titulo hay otro Baile atribuido a Salazar,que 
E. Vivan tus rigores.
"Baile del Ta, ta, ta" .
E. Daca el baile
A. ta, ta, ta, que se acabô.
"Baile de Titulos de comedias" .
E. En la cârcel de un silencio 
A. sôlo es traslado.
"Baile de Esta es vida ÿ esta es flor" .
E. Mai.- Esta es vida, y esta es flor 
A. esta es vida, y esta es flor,
"Baile de Julio y Gileta” .
E. ;Ay que me muerot Zagal 1®.- 2Qué ' tienes?
A. ya esté acabado.
"Baile de Adoro una hermosura" .
E. Pasc. Adoro una hermosura 
A. yo amis rigores.
Ver el titulado "Vuélvorae a mis cuidados": empie—  
zan lo mismo.
'Baile de La Real capitana". 
E. Hoy la real capitana
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A. y si poco dadle mil.
Ver.: Ms. 4123, n® 2 titulado "Baile de la capita­
na": es el mismo.
"Baile de La Forastera".
E. Forastera a la corte me vengo 
A. las paradillas de mi donaire,
"Baile de La Capitana de amor".
E. Capitana soy de amor 
A. suelten las vêlas.
"Baile de Los GallegosV
E. Zagales, bajad al valle 
A. si dijera lo que p a s a .
"Baile de Calixto", Primera y 2a. parte.
E. Milagro, Fllida, fueras 
A. con rendimientos.
"Baile de La Roma del Prado" .
E. Yo soy la roma del Prado 
A. les daré dulces.
"Baile del Maestro de arpa" .
E. Un nuevo maestro de arpa 
A. en puntos de le rasgar.
"Baile del BarquilleroV De Antonio de Zamora, se­
gûn P. y Meliâ.
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E. Francosa, en este repecho 
A. entra también en el corro.
"Baile de Los Extranjeros" .
E. 3a. dama.- Usted, senor mlo, quiere 
A. vaya con Dios.
"Baile de Qué lindo, qué bueno" .
E, Pas.- Detente, Menga 
A. no es causarle bien.
"Baile de La Negra de Guadalajara” .
E. Codi.-Pues de Guadalajara 
A, de mis errores.
"Baile de La Tortolilla".
E. la. mujer.- î.De qué, Bernarda, esté triste? 
A. ha de ser en quedar perdonados,
"Baile de Matilde" ,
E. Fel.- 2Qué me quieres, villano pensamiento? 
A. A Dios, senores.
"Baile de Las Zaga lejas" .
E. Pasc.- No hay mayor rigor 
A. ay, li, la, la, 1i , la, lo.
"Baile del Corcovado, en paranomasias".
E. 2 mujeres.- A y , jilguerillo tierno 
A. del silvo salvo.
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"Baile de la Esgrlma".
E. M ® .- Maestro de esgrima soy 
A. por mâs de m a r c a .
"Baile de Amor con ecos de Marte" .
E. Mûs.- lArma, guerra, armai 
A. iarma, guerra, arma?.
"Baile del Tiro de la barra" .
E . En qué podrâ amor
A. aun el descuido del ceno es victoria.
"Baile del Bobo de Coria". De Antonio de Zamora
E. Mis.- P erote, a quien el aldea 
A. lejos del juicio, mâs no del primer.
"Baile de Saudade m u n h a " .
E- Laura.- Saudade mina 
A. de un vltor pide.
"Baile del Amor y el desdén" .
E. Amarilis.- Pues el alba despierta 
A. tan peligroso el helar como arder.
Impreso en "Citara de Apolo", Tomo 1®.
"Baile de Las Lavanderas".
E. Cant- la.- A orillas del Manzanares 
A. un perdôn generoso.
"Bai le del Amor todo lo vence".
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E. Ent,- Yo el entendlmlento soy 
A. por amoroso.
"Balle por matâfora de enfermedades y remedies"
E. Pastores, enfermé Menga 
A. a todos bueno.
"Baile de Amor, mercader quebrado” .
E. Amb.- Yo soy el amor 
A. muy mala cuenta.
"Baile de Ay, que me m uero".
E. la. Muj.- iDéjamei 2a.- lApartai 3a. iQuitai 
A. a Dios, senores.
"Baile del Amor y la fortuna".
E. Mds.- El amor y la fortuna 
A. enamorados.
"Baile de la cuestlôn entre el amor correspondido 
y desinteresado."
E. la.- Del amor correspondido 
A. topa lo fino.
"Baile del Desengano de amor" .
E. Des.- A desenqanar amantes 
A. desenganado.
"Baile de La Prisiôn del albedrio" .
E. Alb.- Sujeto a una esclavitud
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A. guirindin, guirindin.
"Baile del Loco amor aprxsionado".
E. Am.- Déjenme, déjenme
A. no hay duda, es verdad, claro esté, ya se v e .
"Baile de La prisiôn y livertad del amor" .
E. Yo soy la prisiôn de amor 
A. el sainete a esas plantas.
*Ms.15957: encontramos aqui
"Baile del Mundo". Prblicado por Cotarelo, N® 343:
E. Yo soy un hombre, senores 
A. lo digo a tontas y a locas.
*Ms.16291: 379 p â g ., 4®, 1. del s. XVIII, p e r g ® . (O).
Hay ademâs una la. hoja que dice: "Estos sainetes- 
son de los dos mejores Ingenios de E spana: D. Pe-- 
dro Calderôn y D. Agustin Moreto, los cuales no se 
han impreso porque lo rehCisan sus autores. "
Atribuidos,por tanto, a Calderôn o a Moreto, aun—  
que tres de ellos estén atrlbuidos a Avellaneda -- 
Juan Vêlez, y Villaviciosa.
Estos 'Sainetes' estân compuestos de una Mojiganga, 
cinco Entremeses, seis copias, una Letra, un Saracv 
un Sainete, dos piezas mâs sin nombre genérico, y- 
el resto Bailes. En Total;66 piezas (pues en la - 
Tabla, la n® 12 y la 13 es la misma, y la 51 y 52-
y no figura en ella el "Baile del Azicalador", ---
p . 207) .
Computo sôlo como BAILES las piezas que expresamen 
te lo indican asi,por eso excluyo la titulada "Los
-682-
Aranos de Juanilla" {no hay expresa ind.icaciôn de 
mudanzas de baile, pero esto pasa en muchas piezas 
de este Ms., y aunque P. y Meliâ la pone como Bai 
le, para mi es mâs bien una jâcara). Tampoco com­
puto "Ya es turbante Guadarrama", aunque creo que 
es Baile (P. y Meliâ duda), entre otras razones:- 
se nos dice en el texto: "Vaya un poco bailado"... 
e t c .
Por tanto, este Ms. estâ formado de los siguien—  
tes 4 8 BAILES expresamente indicados:
"Baile de Dicen que yo dije a yer" .
E. Buscando a quien idolâtra 
A. no mâs aspira.
"Baile del Examen de sainetes".
E. escuchen, senores mios 
A. y vayan los sainetes,
"Baile de Los Chicharrones" .
E. Chicharrones vendo,ninas 
A. que mâs picadito queda él.
Es el mismo que el N® 277 de Cotarelo, titulado: 
"Famoso Baile del Alfiler", tornado de "Autos Sa- 
cramentales y el Nacimiento de Cristo", Madrid,- 
1675, pâg. 216, Al de Cotarelo le faltan los 30 
versos finales,
"Baile del Reloj". De Avellaneda.
E.Relojero soy, senores 
A. por Dios la mano
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"Baile de Las Galles de Madrid" .
E. De las calles de Madrid 
A- la calle de Silva.
P. y Meliâ se pregunta si es el de Benavente.
Publicado por HERRERO GAPCIA, en el "Rev. de la —  
Bibl. Arch, y Mus". Madrid, N® de Octubre, 192 5.
"Baile del Maulero" .
E, Todo el mundo es ya maulero 
A. mas no cada dia.
Monteser escribiÔ una pieza de este titulo, pero -
no coincide el 1® v. citado por LA Barrera con ei­
de este BAILE.
"Baile entremesado de Los Valientes Sancho el del- 
Campillo y Talaverôn" .
E. Vaya a ver a la cârcel
A. y él a la horca.
"Baile de Gila y Pascual". De Juan Vêlez.
E. 2Q u é , al fin, Gileta, te vas?
A. mira que me quedo.
En el Catâlogo de La Barrera tiene el Titulo de 
"Gileta". Ver: "El Corazôn", N® 7, con el titulo- 
de "Gileta".
"Baile de Quedico que duele" .
E. Aufera, afuera, aparta 
A. no habrâ quererle.
Ver; "La Nave", N® 46, con el titulo de "Las Cabrio 
las" .
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"Baile burlesco del Conde Claros" .
E. Media noche era por filo 
A. y alcaparrones.
Se atribuye a Moreto en el Catâlogo de La Barrera 
Ver: "El Corazôn", N® 37.
"Baile de Los Trajes " .
E. Yo 55oy Inventor de trajes 
A. de la Picardta.
P. y Meliâ le atribuye a Vêlez de Guevara. 
Incluido en el "Laurel de entremeses".
"Baile de Los Esdrdjulos" .
E. No se ha de hacer ese baile 
A, vêmonos, vâmonos, vâmonos.
"Baile del Boticario".
E. Boticario soy, sefiores 
A. de la botica.
Benavente tiene un sainete con este tttulo.
"Baile de Las Lavanderas".
E. Dejemos ya los oficios 
A. muestra jornada.
"Bciile de La Rubilla, 2a parte".
e; . Atencidn, senores crudos 
A. gran sacrilegdo.
P. y Melid lo atribuye a Avellaneda de la Cueva. 
^ublicado en "Tardes apacibles", tomo 8.
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Ver : Ms. 4123, N® 16 con el tltulo de "El Zurdi- 
llo y segunda parte de la Rubilla": ligeras varian 
t e s .
"Baile cantando para bailar" .
E. Rueda la bola 
A. correrâ el velo.
"Baile de Pero Pando"
E. iQué taimada queda Menga 
A. se ahogô.
Ver: Ms. 14.088 N* 15, y tambiën Ms. 4123, N& 21, 
el cual, aunque tiene el mismo asunto tiene tam-~ 
bién muchas diferencias.
"Baile de Las Puertas de Madrid".
E. Pues de las calles y casas 
A. de puerta en puerta.
Baile de Damas y galanes" ,
E. A echar damas y galanes 
A. su cedulilla.
'Baile del chocolatero".
E . Yo soy un chocolatero 
A. no los soplan.
'Baile de la Plazuela de Sta. Cruz'
E. Plazuela de Sta. Cruz 
A. de la plazuela.
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"Balle del Azicalador".
E. Fortunilla impertinente 
A, porque le llamen padre.
Es el mismo titulado en "La Nave” , n^ 25: "El Azica 
lador de espadas".
"Baile de Los Esdrûjulos".
E. Oigarae aqui, dona Bârbara 
A. a quien no nos diere aplauso.
Corao se ve es distinto al del mismo tltulo de este 
Ms. visto mâs arriba.
"Baile del Sueno". De Villaviciosa,
E. Yo soy la Noche 
A. a dormir al vestuâ.
Es el mismo pero con bastantes variantes, que el - 
N^ 27 4 de Cotarelo, quien, siguiendo a La Barrera, 
se lo atribuye a Benavente, Ver tambiën: "La Na—  
ve", N* 45; "Baile del Sueno".
"Baile de La Sotija" .
E. Unos mozos de buen gusto 
A. la fala y la faen.
"Baile de Lucrecia y Tarquino".
E . Tras Lucrecia a su pesar 
A. trëbole, de todos alabanzas
"Baile de Las Aguas" .
E. Mu y Iflojas estën las boisas
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A. la paséis en puridad.
"Balle de LA Almoneda" .
E. Quien me v e , quien me ve
A. cosida la tenga quien se hace gorrôn.
"Baile del Mëdico y el sacrlstân".
E. Mujer soy de un sacristân 
A. y agua bendita. Retambo.
En "El Corazën", N* 25 bay otro titulado "Baile del 
Doctor y el sacristân"; empieza igual pero termina; 
"retambillo, retambo".
"Baile de cûralo todo".
E. En esta casa del mundo
A. porque no lo entienda el enfermo,
"Balle de Marizâpalos" .
E. Marizâpalos, vente conmigo 
A. pero a fe que lo entiende todo.
"Baile delIngenio del aima m f a " .
E . Ingenio del aima mia
A. y la zurria, zurria, zu;rriaga.
"Baile de Pascual y Menga".
E. îAy que me muero, zagales ;
A. que me morirë.
Segûn La Barrera es de Diamante.
Ver: "La Nave" N-® 33: "Baile de Los Zagalejos".
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"Baile de Las Cantarlllas".
E. Envîame mi madre
A. que no puedo apenas dar medio real.
"Baile del Mes6n del Mundo" .
E. Oiga todo caminante
A. por debajo va de la cuerda.
"Baile de Los Ciegos ".
E.Cierto ciego enamoraba 
A . y no se ha de hacer la boda.
Con el mismo tltulo cita La Barrera dos sainetes, • 
uno de Garcia Portillo, y otro anônimo: pero omite- 
los primeros versos de cada uno.
"Bàile de Las Mudanzas de Gila".
E. Gila, la mâs alentada 
A. Muérase enhorabuena.
Ver: Ms. 4123, n® 23: "La Segunda gaita".
"Baile del Amor y desdën",
E. Oigan un baile, senores 
A. Real Magestad.
"Baile del Pintor".
E, Yo soy un pintor, senores 
A. pero no encarna.
P. y Meliâ lo atribuye a Le6n Marchante.
Hay otro Ms. de 2 Hoj.:15.403, fol.72. Con el mis^ 
mo tltulo: Ms. 4123,n ” 35: pero es totalmente dis
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tlnto... Tambiën parece ser distinto el titulado; 
"Baile del Pintor nuevo", 47 de "La Nave".
"Baile del Montenito” .
E. Salgan cuatro mujeres 
A. A tl te lo digo, ahijada.
"Baile de Las Flores".
E, Para las bodas que alogres 
A. iAy Jesûs, que me voyi
V e r : Ms.;15.403, N® 23, con el mismo titulo.
"Baile de los Conejos" .
E . Oigan, que por novedad 
A. quitando cadenas.
Ver: "La Nave", N* 37, con el tltulo de "Los Pre- 
sos" .
"Baile del Enamorado".
E . Yo no he echado de ver 
A. que no respondiere, amën.
"Baile del Talego" .
E. lAyi iquë desdicha, senoresî 
A. se hacen los gavilancitos mancos.
P. y Meliâ lo atribuye a Benavente. En este Ms. - 
no aparece por ninguna parte 'Primera parte', ni - 
el tltulo de 'Sainete', como él dice...
Es el mismos que el N® 219 de Cotarelo, atribuido- 
a Benavente, y ahl si se indica la 'Primera par t e ’
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"Balle del Poeta de Balles" .
E. G®.- Ayer me fingî doctor 
A. y el quinto el dlablo.
Publicado por Cotarelo: A N® 344.
"Baile del Torillo".
E. îOh, malhaya el corazôn 
A. por encerrarlos los hombres
*Ms.16292" Dice la portada:"Estos sainetes son de los dos ne- 
jores ingenios de Espana, D. Pedro Calderdn y D. - 
Agustln Moreto, los quales no se ban iinpreso por-- 
que lo rehusaron sus autores" 4®, 1. del XVIII, -- 
perg® (O).
Contiene los siguientes Bailes;
Fol.l: "Baile del Cerco de las Hembras".
E. En el cerco de las hembras
A. y los hombres se van a Alicante.
Fol.5: "Balle del Gigante cristallno" .
E. Gigante cristalino 
A. lerulé, lerulé, rulé.
F o l .14 :"Baile del Remifasol" .
E. De enmaridarme vengo, ayi 
A. ut, re, mi, fa, sol.
F o l .18 :"Baile de Los Corales" .
E. En el baile del egido 
A. que esta es la tonadilla
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Fol .23: "Baile de Los Toros de Madrid'*. 
E. Enamorôse cupido 
A, no con los toros.
Fol.29:"Baile del Amor del soldado". 
E. El amor del soldado 
A. que le hizo toribito.
F o l .35 :"Baile del Garullôn".
E . iQuë hay Garulldn? - Garulleta... 
A. la rueda de la fortuna .
F o l .39 ;"Balle de la Chillona". De Villaviciosa 
E. Dinos la c a u s a ,Chillona 
A. que el gorgorân aprensado.
F o l .61:"Balle del Aceitunero".
E. Cortesano boquidulces 
A. todo es uno, uno, uno.
Fol 6 7 :"Baile de La Ronda del amor" .
E. Atenciôn todo viviente 
A, como no pidan.
F o l .83:"Baile de Servia en Orân el Rey" .
E. Por un delito de amor 
A. guerra, guerra, guerra.
F o l .90:"Baile del Châpiro".
E. Atenciôn que por su gusto 
A. que yo tampoco.
F o l .97 ;"Baile de Galanes venid a o i r " .
E. Galanes, venid a oir 
A. los gavilancitos mancos.
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Fol.101: "Baile del Doctor".
E. Tan ligero soy.de cholla 
A. me barêis merced,
Fol.112: "Baile del Castillo de A mor" .
E. Al castillo de amor
A. bien sabe que todos nos vamos
Fol.118: "Baile del caballero novel".
E. Esta manana con Bras 
A. ya irâ Dios con ël.
Fol.126: "Baile de Mananitas de M ayo".
E, Las mananitas de Mayo 
A. y otros la habitan.
Fo1.130:; "Baile de Tibirln, tibirln".
E. Afuera que sale al baile 
A, que mitirln, tibirî.
Fol.137: "Baile de la novedad".
E. Novedad,novedad
A. vaya el plcaro en hora mala.
Fol.140: "Baile de La Comedia".
E. Brava comedia, senores 
A. de abuelas y negras.
Fol.146: "Baile d el Galân de Mariblanca' 
E. El galân de Mariblanca 
A.de disparates.
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Fo1.152 : "Baile del Tambotilero y doncella d e Valla
d o l i d ".
Fol.158: "Baile de Los Sones'*. De Villaviciosa 
E. Ale,- Escribanoi - Qué mandais?
A. los mâs libres corazones.
Fol.192; "Baile de La Galera" .
E. Oigan, senores,en ecos 
A. paren, aren el agua.
Fol.196: "Baile del Carretelro".
E. Zagales, bajad al valle 
A. cada cual como supiere.
Fo1.200 : "Baile del Alcadillo" .
E. Escribid, el mi escribiente 
A. una gallina y a .
F o l .204 :"Baile de La Escuela del pldo" .
E. a la escuela del pido 
A. c6mo habeis de enganar.
Fol.212: "Baile de Don Diego de la duena 
E. Yo soy la Plaza Mayor
A. que yo no la he de pasar,
Fol.216: "Baile del Mëdico de amor ".
E . Mëdico de amor, senores
A. por su gusto se muere.
Fol.222: "Baile de Las Casas".
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E. Al arma contra un soldado 
A, de casa en casa.
Fol,228: "Baile de Los Oficios". De Avellaneda.
E. Con e 1 lucero del alba 
A. ya con tantas alas.
Fol.239; "Baile de Los Valientes".
E. a Quiën me compra escarpines 
A. quedan dos piernas.
Fol.243: "Baile de Celestina".
E. Nadie se admire de ver 
A. a la luna de Valencia.
Fol.267: "Baile entremesado de Los Esdrüjulos " .
E. Dime de tus maies, Mdnica 
A, en acabândolos.
F o l .277: "Baile entremesado del Alcaide del Corral" 
E. Atenci6n,que el mundo viene 
A- con que aqui el baile se acaba.
Fol.286: "Baile de Los Elementos".
E, Para celebrar el fuego 
A. la alumbra el fuego,
Fol.293; "Baile entrem. del Pregonero" . De J.V. de
de Guevara.
E. vencldo de la Fortuna
A. le pregono ya y aim le remato.
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Fol.304; "Baile de La Risilla".
E. La valentîa y donaire 
A. y se empiece la jornada.
F o 1.311; "Baile de las arpas" .
E. Bien haya mi condicidn 
A. Dios es mi padre.
Fol. 316; "Baile de Periguillo non d urmas" 
E. Nunca tdi fueras tan linda 
A. que gustillo me escogerS.
*Ms.16598: N® 2; "La Romerla". De Canizares.
*Ms.17192; 94 hoj., 4®, 1.fines del XVII, holand. (Osuna)
intereseante porque nuestra el orden de la repre- 
sentaciôn en la comedia de "La renegada de Valla­
dolid". Contiene los BAILES de "El contraste de- 
A m o r ", de Juan Vêlez, y "Los hombres deslucidos",
de Câncer (hasta ahora inédito; publicado por ---
H. Bergman; "Ramillete...", p â g . 315, Castalia, - 
1970) .
*Ms.17683: 445 fol. + 26 al comienzo de indices, 4®, 1. del-
XVII, perg®, (G).
En el lomo figura "BAILES", pero no es cierto, -- 
pues sdlo hay seis, el resto son poemas en diver 
SOS autores: quintillas, sonetos...etc.
Indice alfabético de cada pieza. Contiene, pues, 
los siguientes 6 BAILES:
Fol.21,- "Baile de La Zalamandrana". De Câncer.
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E. B.-tDe qué lloras? D i , ôqué tienes? 
A. iay, ay, a y , a la Zalamandranaî .
La Barrera le titula "Zamalandrana herma 
na", se lo atribuye a Moreto, y dice que 
se incluyé'en el libre faite "Migajas —  
del ingenio".
F o l .23.-"Baile del Retrato".
E. Atencién pido a todos 
A. Lantarulû, lantarulü.
Hay otro de este mismo titulo en el Ms. - 
15.403 con el mismo tltulo e impreso en - 
la "Arcadia de Entremeses" con el titulo- 
de "LanturulO". Es de Alonso de Olmedo,- 
y termina de distinta raanera; "lantrurd,- 
lantarantû".
F o l .24.-"Baile de Los Guardainfantes". Asi apare­
ce en el indice, pero en el 
fol.24 esté sin titulo. Paz 
y Meliâ lo titula "El Guar- 
dainfante"... quizâ porque- 
habla de él en el 4® verso. 
E. Salid, ninas, de palacio 
A. con salud y dineros como unos reyes.
F o l .25.-"Baile de Los Carreteros". Sin titulo, es
el indice.
E. Bueno es por mi vida 
A. si duelen, amiga.
Fol. 2 9 "Baile de Los Zagales". De Calderôn.
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E. Mûs.- En los balles de la aldea 
A. bailando la variedad.
Fo 166 . -"Baile del Maestro de escuela*'
E. Maestro soy de leer 
A. de mâs ingenio.
Destacan, por tanto, de todos estos Manuscrites, y convie­
ns tenerlos présentes en un estudio general sobre el BA^ 
LE, los siguientes:




- 14.851 ("La Nave").
- 14.856 ("El Corazôn").
- 15.788 ("El Juego del hombre").




(1) GALLARDO: "Ensayo de una Biblioteca Espanola de libros ra—
ros y ouriosos...", Madrid, 1863-69, I, pâg. ---
735.
(.2) Durân y Fernândez Guerra, se§un La Barrera, poseen fragmen—  
tos de un libro de entremeses de varies autores, sin portadg, 
impreso al parecer de 1670 a 1675, y que los dos comprenden-
desde la pâgina 18 a la 208. Hay 13 Bailes; De Leôn Marchan
te, Moreto, Benavente, Monteser, Quirôs, Villaviciosa, M a ---
luenda. Vêlez de Guevara, Juan, Diamante, y un Baile ("B. de 
Ecos") sin autor-.,
(3) PAZ Y MELIA en su obra "Catllogo de las piezas de teatro que 
se conservan en el departamento dé manuscrites de la B.N.", - 
Madrid, 1899, 2a. edic, 1934, titula esta pieza "La Real Ca- 
pitana", dejândose llevar del primer verso, pero el titulo -
verdadero es "Balle de la Capitana". Citaré por la la. edi-
c i ô n .
(4) GALLARDO: op. cit., III, p â g , 443,
XVIII. AUTORES DE BAILES
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No prétende un anâlisis detallado de cada pieza en concrete 
y de cada autor (serâ objeto de posteriores estudios monogrâfi- 
c os), sino dar una visiôn general de los autores y sus BAILES - 
sobre todo los que se conservan manuscrites en la Biblioteca Na 
cional. En estos casos darê la r e f e r e n d a  del Ms., en los res­
tantes: las primeras ediciones o colecciones donde pueden con—  
sultarse...
Tratarê de omitir discusiones eruditas sobre paternidades o — - 
atribuciones de alguna pieza en concreto, a no ser que lo cons^ 
dere absolutamerite necesario, pues lo que pretendo ahora es enu 
merar los autores de BAILES conocidos, sobre todo del s. XVII - 
(hay algunos pocos del XVIII: Benegasî, Zamora, Castro... de - 
acuerdo con la vida histôrica del gênero) y sus BAILES correspon 
dientes.
Son los siguientes:
- ALVAREZ DE TOLEDO y PELLICER, Ignacio:
"El Médico". Baile entremesado. En sus "Ocios poé- 
ticos", S.L.; el675?; 4®.
"B.de Yo el coro de las que sirven". Es el primer-
verso. En sus- 
"Ocios poëticod!
- ANORBE y CORREGEL, Tomâs de :
"Baile del Mudo". Ver: "Nave", 29.
- ARMESTO y CASTRO, Gil:
"Los forzados de amor". Ms.; 4123, y en sus "Sai­






Son entremeses famosos, segûn sus : "Sainetes y entreme 
s e s "
Segûn Cotarelo, algunas de esas piezas, 18 en total, pue 
den considerarse BAILES... Por eso pongo como BAILES de 
ël, pero con interrogante, esas cuatro piezas: la la. —  
porque aparece como BAILE en el Ms. 4123, y las otras —  
tres, porque son "sainetes cantados", segûn el autor.
- ARROYO y VELASCO, J. Bautista:
"El Amor puesto en raz6n" . M s . 14.770:
E.-Antes era amor, seno­
res .
A. s6lo el laus deo.
La Barrera lo titula —  
"Amor es sin raz6n", y- 
lo atribuye a VELASCO,- 
Antonio Abad.
- AVELLANEDA DE LA CUE V A , F c o .:
"Los Oficios". Ms , 16.292, fol.228, La Barrera—
se lo atribuye a Moreto, lo mismo 
que Cotarelo.
"El Reloj". Ms. 16.291, pâg.58-64.
"La Rubilla". Ms.16.291, pâg.131-144. Publica­
do en "Tardes apacibles", tomo 8®. 
Tambiën figura en Ms.412 3, con el 
titulo:"El Zurdillo" y 2a. parte- 
de la Rubilla".
"Los Negros". En "Tardes apacibles".
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"El Médico de amor". En "La Ocios. entretenida".
'El Tabaco": E n "La ociosidad entrete- 
nida".
"B. entremesado de las Naciones '^.En la 2a. parte de
"Rasgos del ocio". 
En "La ociosidad - 
entretenida" se le 
atribuyen, falsa—  
mente, segûn Cota­
relo ; "La Batalla"
y "La Ronda de ---
amor".
AYALA, Juan;
"La Guerra de amor" Ms. 4123, fol, 93-96.
BANCES CAND/VMO, Francisco:
"Bailete" .
"El Flechero rapaz" .
Figuran ambos BAILES en la comedia "Duelos de Inge­
nio y fortuna” , ediciôn suelta de 1687.
BENEGASI Y LUJAN, Francisco:
"La Fuente del desengano" .
"B, de la Familia do amor".
"B. del Retrato vivo".
"B. del Letrado de amor".
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"B. del Amor relojero " .
"B. del Amor espadero" .
"B, de los Enjugadores".
Estos BAILES mSs los tres siguientes de su hijo José 
aparecieron en las "Obras lyricas joco-serias", Ma —  
drid, 1746, al final, con paginacidn propia, 1-88.
BENEGASI, José:
"Baile entremesado del Ingenio apurado*'.
"Baile del tiro a la Discreccidn" .
"Baile del Papillote" .
BERNALDO DE QUIROS, Francisco;
"Periquillo, non durmas". Ms. 4123, fol.21: nada de 
autor? P. y Meliâ lo atr^ 
buye a Bernardo. Se ha-- 
1 la en el libro "Migajas- 
del ingenio" y en el "Par 
naso nuevo".
Figura tambiën en el M s .- 
16.292, fol.316.
CALDERON DE LA BARCA, Pedro:
A Calderôn y a Moreto se ban atribuido muchas piezas: 
recordemos sôlamente la la. hoja del Ms.16.291, la - 
portada del Ms. 16.292... etc. Lo cierto es que por 
ahora nada o casi nada sabemos con exactitud sobre - 
los verdaderos BAILES (no sobre los atribuidos) de -
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Calderôn. Sôlo esto séria objeto de una herinosa te 
sis... Cotarelo no le cita para nada como autor de 
BAILES. De 152 obras teatrales suyas (autos, come- 
dias, loas-..) que se conservan manuscrites en la -
B.N. sôlamente figura en el catSlogo de P. y Meliâ- 
el siguiente BAILE:
"Baile de Los Zagales". M s . 17.683.
- CAMACHO, Vicente:
"El Escolar hablador". Ms. 14.513, Nûm. 42.
E. Vaya de festivos cânticos 
A, Bona bonum tacet.
Segûn La Barrera es anônimo. Hay otro saiente con-
el mismo tltulo ^Ms.14.598^ pero es distinto...
- CANCER Y VELASCO, Jerônimo de:
"B. de Gitanos". En "Autos Sacramentales y al Nto.
de Cristo,..", Madrid, 1675. &Es-
entremés o Baile?
"Los hombres deslucidos que se pierden sin saberse- 
cômo ni cômo n o ". Ms. 17.192. Inédito hasta ahora: 
publicado por Bergman en "Raml—  
llete...", 1970.
E. Bernatdg.r Sepan ustedes, senores 
A- ay para andar, para andar.
"Baile de la Zalamandrana". Ms. 17.683.
"B. de Orfeo" . En "Autos Sacramentales y el Nto. de 
Crlsto, con sus loas y entremeses",- 
Madrid, 1675.
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"B. de Qué quieres boc a ? " En "Autos Sacramenta----
les...", Madrid, 1675.
"B. del Capiscol". En "Flor de entremeses...", Za­
ragoza, 1676.
Prado tiene otro del mismo tltu 
lo.
CAfîiZARES, José de:
"Miren que me hacen pedazos'
"El Reloj de repetIciôn” .
Es el primer verso del 
BAILE.
M s . 14.513, Nûm. 61.
Ms- 14.514, Nûm. 3.
"La Romerla". Ms. 16.598, Nûm.2
"çDônde vas, amo r ? " Baile sin tltulo que comien-
za asl. En: T.II de Corn. Stas 
4®, segûn La Barrera,quien —  
confiesa que no sabe nada mâs 
de esta colecciôn.
CASTILLO SOLORZANO, Alonso del;
"B. del Cascunentero". En "La Nave", Nûm. 52. Del - 
mismo tltulo hay otro entre- 
mês en la misma colecciôn, - 
Nûm. 57, distinto al BAILE.- 
La Barrera duda de ambos en- 
cuanto a la atribuciôn a Cas 
tillo Solôrzano...
CASTRO, Francisco de:
"La Gallegada". Ms. 14.088, Nûm. 19
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"El Juego del tnaxister". M s . 14.088, N û m . 31.
"El Dengue". En la 2a. parte de la "Alegria cômi- 
c a ’’,. Zaragoza, 1702.
"El Timor sastre". En la 2a. parte de la "Alegrîa
cômlca".
"El Amor Buhonero".En la la. parte de la "Alegrîa
cômlca".
- CASTRO , Matîas de:
"B. de Los Queros". Ms. 14,088, Nûm. 14.
- CÎFUENTES, Jerônimo de :
"B. de La Fiesta del Angel". Ms. 16.439 titulado —
"Faetôn, hijo del sol", 
comedia de Calderôn: - 
entre la 2a. y 3a. jor 
nada: el présente BAILE 
E- Siraôn,-' Escuchen, que un baile nuevo 
A. la reverencia.
-CORTES DEL VALLE Y CASTILLO, Tadeo Felipe:
"El Alcalde burro" . V.: Obras miscelâneas üe D. Ta­
deo. .., nûm.24.
P. y Meliâ anota estas dos pie­
zas como Sainetes y Bailes al- 
mismo tiempo.
- CUEVA, Salvador de la:
"B. del Soldado de la guardia*'.En Pte-43 de "Com. -
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de dif. a u t o r e s - V a l e n c i a ,-
1660.
- CLAVIJO, Conde de: D. Marcos de Lanuza, Mendoza y Orellano:
**B. del Juicio de Paris'*. Va con su zarzuela "Las Be
lides", Madrid, 1687.
- D i a m a n t e , Juan Bautista:
"Baile", en esdrüjulos. En; "Verdores del Parnaso",
Madrid, 1668.
"B. de los Consejos". Ms. 4123, fol. 6-9.
"B. de Enjuga los aljôfares". Ms,15.147, nûm.4. Im­
preso en el "Parnaso- 
Nuevo", y en el "Li—  
bro de entremeses. . . ", 
falto,: cMigajas del-
Ingenio?
E. Filis.- Enjuga los aljôfares 
A. de los esdrüjulos.
"B. de Pascual y Menga". Ms. 16.291, fol.271. Se -
lo atribuye a Diamante, La 
Barrera.
- DIAZ DE LA CALLE, Juan:
"B. de las Mozas de la galera". Ms. 4123, fol.10--
-13. Se insertô - 
en las "Tarde apa­
cibles " .
- ENCINA, Juan de la;
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"B. de los» Disparates". Ms. 14.088, Nûm. 13.
- ENRIQUEZ FONSECA,Luis :
"B. del Amor y La.Fortuna", o "B. de Ferogrulla
d a s ".
En sus "Ocios de los estudios", Na^oles, 168 3.
- ESCUDER, Francisco:
"B. de Auciiencia de Amor general". T.XV de Comedias
Stas., 4®.
FERNANDEZ DE LEON, Melchor: 
"B. de Las Aves". Ms. 18.331.
V . ; "Obras de D. Melchor FernSn—  
dez de Leôn", Nûm.l. Se imprimiô 
al fin de su comedia "Icaro y Dé­
dale", en la"Parte cuarenta y ---
ocho", de comedias de diverses —  
autores, Madrid, 1704. Se repre­
sent# en el Real Palacio, el 25 - 
de Aaosto de 1684.
- FERRER, Alejandro:
'B. de La Estrada".En T.XV de Corn. Stas., 4®, segûn-
La Barrera.
FIGUEROLA, Francisco:
"B. del Verde del mes de mayo". Ms.14,614. Se re—  
present# entre la - 
2a. y 3a. jornada - 
de la Corn. "La Fie­
ra, el rayo y la —
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piedra", en cl real pa la- 
cio de Valencia, el 4 de- 
Junio de 1690.
- FLORES, Antonio de:
"Amar sin saber a quién” . Ms. 14,513, Ntjm. 12.
- FREIRE DE ANDRADE, Manuel:
"B. del Cojo”. En "Ramillete de sainete ...” , Zara­
goza, 1672.
" B .  del Ciego Amor vendado” . Ms. 14.856, f.l56.
De semejante tîtulo: "El ciego -- 
amor", aparece en el Ms . 4123, es- 
una pieza distinta y no figura en 
Tabla de La Barrera.
- GONZALEZ DE BUSTOS, Francisco;
"B. del Juego de Trurros". En "Ociosidad entreteni-
da", Madrid, 1668.
- riOZ Y MOTA, Juan Claudio de la;
"Los Toros de Alcalâ" . La Barrera lo cita como anô
ni m o .
E. îAy Alcalâ de Henares, qué bien pareces
A. podrâ haber silvos.
- CAT.LE, Francisco de la:
"La Visita de la cârcel". Ms. 412 3, Fol.13-17
Con este mismo tîtulo bay 
ademâs un sainete de J. - 
Aqramont, M s . 16.266, y el
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entremés cantado de Q. de- 
Benavente; Ms. 14.834, in- 
cluldo en la "Jocoserla".
"B. del Zapatero". Ms. 4123, fol. 23-24.
"B. de Los Esdrüjulos**. En"Vergel de entr...", 3a
ragoza, 1675.
LANINI Y SAGREDO, Pedro Francisco de:
"B. de Los Carretilleros". Ms. 14.851, Ntîm. 36.
Ms. 14,856, Nûm, 41.
"B. de La Pelota". Ms. 4123, fol. 96-98.
Ms. 14.356, Nûm. 26 
Cotarelo atribuye esta pieza a 
Lanirii, La Barrera: a Jacinto- 
Alonso de Maluenda.
B. de T.a Entrada de la Comedia" .
'■B. de Los Mesones" .
"B. del Hijo de Flandes". ("Ociosidad entretenida",
-- Madrid, 1668).
"B. del Herrador".
B. de Los Metales''.
B. de los Relojes".
B. de la Plaza Mayor"
B. del Cazador".
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"B. de Las Alhajas". En "Flor de entremeses, bal­
les y loas", Zaragoza,16 76.
"B. de la Plaza de Madrid". En "Ramillete de Sai- 
 ^ tes", Zaragoza,1672.
"B. del Juego del Hombre". En "Flor de entremese^',
   Zaragoza,1676. -
Atribuido a Lanini con 
interrogaciôn.
LEON MARCHANTE, Manuel:
"La Estafeta". Impreso en sus "Obras poëticas? 1722.
"Gargolla el valiente". Ms. 16.925.
tJâcara entremesada? p]n —  
cambio otro Ms., con mu —  
chas variantes respecte al 
anterior, le llama Baile.
Impreso tambiên en -- 
sus "Obras poëticas".
"B. del Borracho y Talaverôn". En " Obras•poéticas-
pôstumas", Madrid,- 
1722 .
''El Pintor". Ms,: 4123
Ms.; 15403, nûm.21, incomplete, 1. - 
del XVII.
Ms,: 16.291, pâg.316.
"La pulga y la Chispa". En sus "Obras poëticas p6s
tumas,..", Madrid, 1722.
LOPEZ DE ARMESTO Y CASTRO, Gil;
"Los Forzados de amor". Ms. 4123, fol.140. Publi 
cado en "Sainetes y entre 
meses...compuestos por D.
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Gil Lôpez Armesto y Castro,.."
Madrid, 1674.
LOPEZ DEL CAMPO, Bernardo:
"B. de Los Galeotes". Ms. 4123
"B. de Costanllla y Pescaderîa", Ms, 4123.
"B. de Las Carnes y Pescados".Ms. 4123.
"B, de Por aqul st que suena", Ms. 4123
"B. del Mundo y la Verdad" . M s . 412 3,
"B. de La Pendencla". Ms, 4123
"B, del Letrado de amor" , M s . 4123,
"B, de La Pintura". Ms. 4123.
”B, de Las Lavanderas", Ms, 4123. Lq  considero
de Bernardo por las ini^ 
claies que figuran en el 
Ms. debajo del tltulo,—  
aungue nada dicen sobrer- 
el particular ni Cotare­
lo ni P. y Mellâ.
"B, del Ciego Amor". Ms.4123. De Bernardo por —
las mlsmas razones que el ?- 
anterior.
"B, de los Locos” , Ms, 412 3. De Bernardo, segûn r-
La Barrera, pero, si nos basa 
nos en el Ms, no bay ningûn - 
fundamento para tal atribucidn.
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"B. de Los Esdrûjulos . Ms. 4123. Tambidn sin fun
damento P. y Meliâ atribu 
ye esta pieza, lo mismo - 
i que las dos siguientes, a
Bernardo.
"B. de Muy bien puedo pasar sin a mor". Ms. 4123.
"B. de Buêlvome a mis cuidados" . Ms. 4123. P. y -
Meliâ atribuye es 
tas dos ûltimas - 
plezas a Bernardo, 
pero con interro- 
g a n t e .
LOPEZ DEL CORRAL, Juan:
"Florindo y Fills". Ms, 14.856, Fol. 130.
MALUENDA, Jacinto Antonio;
"La Pelota". Ms, 4123. De Maluenda segûn La Barre 
ra. En otro Ms.; 14.856, se atribuye- 
a Lanini, pero es de Maluenda, segOn- 
La Barrera.
"El Sastre". Ms, 14,851, fol. 71.
"B. del Licenciado Enero". En "Ramillete gracio--
so ", Valencia, 1664.
"La Comedia". Baile entremesado. La Barrera dice 
que se imprimiô suelta.
"B. de Bras y Menga". Se encuentra en su obra ---
"Tropezôn de la Ris a " , Va-- 
lencta, Silvestre Esparza,- 
sin afio; 1629 segûn las anq 
taciones de Ticknor.
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"B. de Los Pâjaros". Incluido en un Libro de en­
tremeses de varios autoces, 
imcompleto y sin portada ni 
preliminares; impreso, al ~ 
parecer de 1670 a 1675. Bi- 
blioteca de los senores Du- 
rân y Fernândez Guerra...
"El cazador de pedlguenas". En el "Ramillete gra
cioso..., Valencia,- 
1643.
"El Infierno". En "Ramillete gracioso...’,' Valen 
cia, 1643,
MATOS FRAGOSO, Juan ;
"El Desafîo". Impreso en el "ramillete de saine 
tes", 1672.
"El Mellado de Cabreros". Ms.16.292, nûm.30. La-
Barrera le titula s6lo 
"El Mellado", y dice - 
que se incluyô en las- 
"Tardes apacibles", —  
166 3 y asî lo confirma 
Cotarelo.
Figura también en "Ver 
dores del Parnaso...", 
Madrid, 1668.
"La Boda de pobres". Ms.4123. No estS registrado
en La Barrera, qui en acoge- 
uno de este mismo tîtulo de 
Quevedo, sino en Cotarelo,- 
el cual lo atribuye a Matos.
"B , del rico y el pobre". En los "Rasgos", de -
1661.
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'B. de Los Carreteros". En la "Floresta", de 169L
y antes en el "Ramillete',' 
de 1672. También en "En­
tremeses varios...", sin- 
ano, Zaragoza, fines XVIL
MONTESER, Francisco;
"B. del Zapatero y el Vallente". En la'Tlor...",-
Zaragoza, 1676.
"B, del Registro". Ms. 412 3. De Monteser, segûn -
Cotarelo.
"B. de Los Extravagantes". En la "Ociosidad entre
tenida...", 1668.
"B. del Gusto loco". "Ociosidad entretenida...",-
1668 .
"B. del Loco de Amor" , "Ociosidad entretenida", -
1668.
"B. de los Esdrûjulos". "Ociosidad entretenida", -
1668 .
"B. del M u d o ''. "ociosidad entretenida", 1668.
"B. del Letrado de amor". "Ociosidad entretenida','
1668.
"B. del Maulero". En el "Parnaso nuevo".
"B. de Dos âspides trae Jacinta". En el "Parnaso -
nuevo". También- 
como el anterior 
en; "Libro de en 
tremeses..,", -- 




"B. de La Avellanera" .M s . 14.513, nûin. 54.
- MORENO GARCIA, Tadeo:
"B. del Rapto de Proserpina".Ms. 17,445: "Loas e -
introducciones", por-
D. Tadeo Moreno Gar—  
cîa; 124 h o j ., 4^, 1. 
de fines del s. XVIIL 
y principles del XIX. 
Autdgrafo. (D.)
- MORETO Y CAVANA, Agustîn:
"B. del Cerco de las hembras". Ms. 16.292. La Ba­
rrera lo da como —
Baile, y en la Ta-—
bla como entremës.- 
Se imprimiô en el - 
"Libro de entreme—  
ses y balles...", de 
1670 a 75.
"B. del Conde Claros". Ms. 16.291.
Ms. 14.856, fol. 159.
"B. de Lucrecia y Tarquino". Ms. 16.291.
"B. de La Chillona". Ms. 16.291; lo titula "Entre—
mé s " .
"B. del Mellado". "Tardes apacibles...", 1663.
"B. de Los Oficios". La Barrera lo da como entremës 
y como Baile entremesado -B.E. 
t- al mismo tiempo...
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Cotarelo lo atribuye a Moreto.
Publicado en ’Tardes apacibles 
1663-
P.y Meliâ dice que es de F c o .
de Avellaneda de la Cueva.
"B. de la Zalamandrana, hermana". En el "Parnaso-
n u evo", "Libro- 
de entr.", fal- 
tOf^Migajas del 
Ingenio?
En "Autos Sacramen- 
tales con cuatro cq 
médias nuevas y sus 
loas y entremeses", 
Madrid, 1665. Bai­
le entremesado o mq 
jiganga, segûn La - 
B arrera.
"B. de D. Rodrigo y la Cava"
NAVARRETE Y RIBERA, Francisco;
"B. de La Batalla". En su "Flor de sainetes". Ma—
drid, 1640.
"B. de Cupido Labrador". "Flor de sainetes',' 1640.
OIxMEDO, Alonso de;
"B. de la Abejuela"
"B. de las Arias".
Ms, 4123, fol. 153.
No le cita La Barrera ni Cota­
relo. P. y Meliâ lo atribuye - 
pero con interrogante, a Olme- 
d o .
Ms, 14.513, nûm.24, 4 h o j ., al 
parecer original; con rûbrica.
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1. del s. XVII (D).
"B. de Las Flores". Ms. 14.856, fol. 148.
"B. de La Valenciana" . Ms. 14.513, Nûm. 19.
"B. de La Gaita Gallega". Ms. 14,856, fol. 114.
"B. del Retrato". Ms. 15.403.
E. C o r r e a .-Atenciôn pido 
a todos 
A- lantruru, lantarantu. 
Impreso en la "arcadia de Entre 
meses", 1700, con el tltulo de 
"Lanturulû".
"B. del Retrato". En esdrûjulos. Ms. 14.856, f.8- 
Figura en la "Arcadia de entre­
meses" , de 1700.
"B. de Menga y Bras". Ms. 14.856, f.63.
"B. de Los Tttulos de comedlas".Ms.14.513,Nûm.75.
Ms, 14.951, fol. 95:
E. Con tttulos de comedlas 
A. la mejor prenda.
Ms. 14.956: "La Nave", nûm. 2 2- 
»• " « I* 42,
Ms, 16,292, nûm. 31;
A. la hija del aire.
Impreso por Restori en "Plezas 
de tttulos de comedlas", Messi 
na, 1903, pâg. 185.
"Sainete para la comedia de 'Los sucesos de très 
b o r a s '"- Ms. 16.291, fol. 279.
Cotarelo dice gue aunque le llama "sai­
nete", no qg sino un Baile igual a otros
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del mismo Olmedo.
"B, de Dos Aspides trae Jacinta". En "Vergel de en­
tremeses y concep 
tos del donaire", 
Zaragoza, 1675.
"B. de Nina hermosa". "Entremeses varios, ahora nue
vamente recogidos.. . Zaragq 
za. Dormer, sin ano, fines —  
del XVII.
"Floresta de entremeses", Ma­
drid, 1691.
O R T I , José ;
"B. del Amor y la esperanza en Palacio". Baile en­
tremesado, segûn La Barrera. Se- 
representô en Valencia con una cq 
media de Calderôn: "La fiera, el- 
rayo y la piedra", en 1690, para- 
celebrar el matrimonio de Carlos- 
II con D n a . Mariana de Neoburg.
Ms, de 366 pSgs. en f®-, letra de ­
là êpo c a , en perg-; perteneciô al- 
conde de Cervellôn, y llevaba an­
tes la sig. M-24.
"B, de La Justtcia de amor y desdën" . Se represen 
tô por la Academia del AlcSzar de 
de Valencia, en el Carnaval de -- 
1680, con la comedia de Salazar y 
T orres, "También se ama. en el abiq 
m o .




'*B. del Alquilador de casas de Valladolid". En "Ra­
millete de Sainetes,..", Zaragoza, 
1672,
-PERA ROJA;
"B. de Mucho te qulero,. Marica". En "Ociosidad en­
tretenida.,.", Madrid, 1668.
T- POYO, Damiân Salustio del;
"Baile Pastoril". En "Flor de las Cornedias de Espa
na". Parte 5a,, Madrid, 1615.
- PRADO fcNombre? Segûn La Barrera, no es ni Esteban ni -
Andrés,,,)
"B, del Capiscol", E n "Vergel de entremeses..,", Za
m q o z a ,  Diego Dormer, 1675.
"B. de Lalallira". En "Vergel de entremeses...,Za­
ragoza, Diego Dormer, 1675.
"B. de Fuego de Dios", En "Vergel de entremeses...",
Zaragoza, Diego Dormer, 1675.
- QUEVEIX), Francisco de;
"B. de LosValientes y tomajonas". Publicise en la -
ediciôn de "Romances", Zaragq 
za, 1663 y también en los "Rq
mances varios de diverses ---
autores", Madrid, 1664.




goza, 166 3, y en "Romances varios
de diverses autores", Madrid, ---
1664.
%
"B. de Los Galeotes" o "B, de La Galera".
La Barrera lo anota como jâcara.- 
Se insertô en la ediciôn de "Ro—  
mances varios", Zaragoza, 1663.
"B. de Los Sopones de Salamanca" . En "Romances va­
rios", Zaragoza, 1663, y en los - 
"Romances varios de diverses auto 
res", Madrid, 1664.
"B. de Cortes de los balles". En "Romances", 1663.
"B. de Las Sacadoras" . En "Romances", 1663.
"B. de Los Nadadores". En "Romamces” , 1663.
"B. de La Boda de pordloseros" . En "Romances", 1663.
"B. de Los Borrachos". En "Romances varios", Zaragq
za, 1663, y en "Romances v a ­
rios de diverses autores", - 
Madrid, 1664.
"B. de Las Estafadoras" . "Romances varios", Zaragq
za, 1663, y en "Romances- 
varios de diverses auto—  
res", Madrid, 1664.
Pueden consultarse estes Balles en el T.LXIX de la-
BAE.
QUIRONES DE BENAVENTE, LuiszYa hemos hablado de ël, el autor-
mâs importante de Bailes, al tra- 
tar de las Colecciones de Bailes- 
y hemos visto cûales son sus pie- 
zas y dônde se encuentran ëstas...
-722-
Por eso no vamos a r e p e t i m e s  y - 
sôlamente indicaremos aqui las -- 
que se conservan manuscrites en - 
la Biblioteca Nacional.
"El Aceitunero". Ms. 16.292, nûm.12. La Barrera - 
lo senala como entremës. Impreso 
en "Entremeses nuevos", 1643.
"El Ainolador". Ms. 14.856. Impreso en los "Entre­
meses nuevos", 1643.
"Bras y Menga". Baile atribuido a Benavente.
Ms. 15.403, nûm. 24.
"La Casa de amor" . Baile entremesado atribuido a -
Benavente.
Ms. 15.403, nûm. 17.
"El Doctor de enfermos de amor". Ms. 14.088.
"El Doctor Juan Rana". Ms. 16.292.
"El Mundo". Ms. 15.957.
"El Pastoral". Baile atribuido a Benavente.
Ms. 14.403, nûm. 19.
"El Remedlador". Ms. 15.957, nûm. 3. Impreso en - 
la "Jocoseria" y en "Entremeses - 
nuevos", 166 3.
"La Ronda de amor". Baile atribuido a Benavente.
Ms, 15,403, nûm. 20.
"El Sueno" . Ms. 16.291; figura a nombre de Villavi- 
ciosa, y asî lo afirma también Paz y - 
Meliâ, el cual se pregunta si no serâ - 
el mism o que La Barrera atribuye a Bena 
vente. Para Cotarelo, nûm 274, también 
es de Benavente. La verdad es que el - 
Ms. y el nûm. 274 de Cotarelo son la —
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misma pieza pero con variantes ligeras.
El Ms. 14.851, no dice nada de que - 
sea de Benavente, y P. y Meliâ contradi 
ciéndose entonces o inclinândose en la- 
duda por Benavente, se lo adjudica al - 
m l s m o .
"El Sueno" al que se refieren La Barre­
ra y Cotarelo se publicô en "Flor de en 
tremeses", Zaragoza, 1676.
QUIROS, Francisco Bernardo de :
"B. de Periquillo non durmas". En "Libro de entre 
meses...", falto: ■ 
iMigajas del Inge—  
nio?
- R IOS, Tomâs:
"B. de Serranos en la Alcândara". En "vergel de en­
tremeses. ..",Zara 
goza, 1675.
- RIPALDA, José Fermîn;
"B. de Portugueses" . En "Vergel de entremeses...",-
Zaragoza, 1675.
.'SALAZAR Y TORRES, Agustîn;
"B. del Amor perdido" Ms. 15.765. Quizâ sea uno- 
de los très Bailes que el - 
colector de las obras de Sa 
lazar suponîa ocultos en pq 
der de alguno...
"B. de Amor y celos". Ms. 14.513.
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"CItara de Apolo? la. parte. Ma—  
drld, 1681.
"B. del Carretero". Ms. 15.765, nûm. 10. No figu
ra registrado en La Barrera - 
ni en Cotarelo? P. y Meliâ se 
lo atribuye a Salazar, pero - 
con un interrogante.
"B. de La Casa de amor". Ms.15.765. La Barrera -
registre con este tîtulo 
otra pieza distinta atrl^ 
buida a Benavente. No - 
figura en Cotarelo. Paz 
y Meliâ la atribuye a Sa 
lazar, pero con interro- 
gantes.
"B. de La Circunstancia", Ms. 15.765., nûm. 13. No
figura ni en La Barrera - 
ni en Cotarelo y P. y Me­
liâ duda que la pieza sea 
Baile y la atribuye, con- 
interrogante, a Salazar.
"B. de Las Cuatro Faltas", Ms. 15,765., nûm. 9. - 
La Barrera Indlca el tîtulo? nada dice 
Cotarelo. P, y Meliâ la atribuye con- 
interrogante a Salazar.
"B, de Los Elementos" . M s . 18.851.
"Cîtara de Apolo", parte - 
la., 1681.
"B. de Las Ferlas de Madrid". Ms. 15.765. Nada - 
dice de esta pieza I.a Barrera ni Cota­
relo? P. y Meliâ la atribuye a Salazar 
con interrogante.
1 2 ^ -
"B. del Herbôlarlo". Ms. 15.765. Nada en La Barre
rra ni en Cotarelo. Paz y Meliâ la ---
atribuye a Salazar, pero con interrogan 
tes.
"B. del Juego del Hombre". Ms. 15.788; Ms . 4123? —
Ms. 15.765.
Impr. en la "Cîtara de- 
Apolo", pte. la.
"B. de La Lavandera". Ms. 15.765. La Barrera sôlo- 
consigna el tîtulo. Nada dice Cotarelo? 
P. y Meliâ la atribuye a Salazar con —  
interrogantes.
"B. del Molinero" . Ms. 15.765, nûm. 6. La Barrera
le titula "Molinillo de amor 
y no cita a Salazar. Nada d i ­
ce de él Cotarelo, y P. y Me —  
liâ se lo atribuye a Salazar - 
pero con interrogantes.
"B. de Los Muchachos de la escuela". Ms. 15.76 5., -
nûm, 8. La Barrera sôlo trae el tîtulc?
nada Cotarelo, P. y Meliâ la atribuye a 
Salazar, pero con interrogantes.
"B. de Las Pinturas". Ms. 14.856, fol. 41.
"B. de Amor y desdén". En "Cîtara de Apolo” , la. -
parte.
"B. de Hermosura y discrecciôn" . En "Cîtara de Apq
lo", la. parte, - 
Madrid, 1681.
SANCHEZ, Vicente;
"B.de Gilguerillo, galân de la Aurora". Comienza --
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asl el primer verso. En su - 
"Lyra poêtlca...", Zaragoza,- 
1688,
- SANCHEZ, Tomâs Bernardo;
"B. de los Apaslonados" . Ms, 14.088. La Barrera s6
lo dice que es "de un Inge 
nio". Impreso en Madrid, - 
J. Gonzâlez, 1734,
- SANCHEZ, Miguel:
"B. de la M aya", Anônlmo para Cotarelo (197).
Segûn Rennert, y Restori: de Sân—  
chez.
- SANDOVAL Y MALLAS, Luis de;
"El Alcalde casado", Baile entremesado, Ms. 14.51^
nûm, 14, Escrito, se§un nota- 
final, para Simôn Salvador de- 
San Mateo, y representado el - 
8 de Mayo de 1671.
- SOLIS, Antonio:
"El murmurador". En "Ramillete gracioso...", Valen 
cia, 1643.
- SCOTTI, Francisco:
"B. de La Batalla", Impresa suelta, sobre, 1760,..
- SUAREZ DE DEZA Y AVILA, Vicente:
"B. del Antojero". Ms. 4123. Baile entremesado.
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"Las Mozas de la Galera" .Balle entremesado.
"El Corcoyado de Asturias". Baile entremesado.
"El Pintor", Baile entremesado,
"El Platero de amor” . Baile entremesado.
"B. de Las Estafas en metâfora de flores" .
"El Galeote m u l a t o " , Baile entremesado,
"Los Borrachos^ , Baile entremesado,
"Bailete de Gila y Pascual" .
"Anasquillo" , Balle entremesado.
"Los Esdrûjulos", Baile entremesado,
"B. de Un Retrato de la senora Infanta Margarita" .
Sus Balles estân inclufdos en la parte la. de los "Do-- 
nayres de Tersîcore", compuesta por D. Vicente Suârez - 
de Deza.,., Madrid, 1663.,.
TAVORA DE ABREU, Tomê de;
" Las quejas de Cintia".
"Marinero perdido" .
"Galân en su retlro" .
"Justlcia que hizo Paris" .
De las 4 piezas La Barrera sôlo da en la Tabla como lu- 
gar donde se encuentra: Barbosa..,
'TORRES DE VILLARROEL, Diego de;
"B. de La Ronda al u s o ". Entre la 2a, y 3a. jorna-
de su comedia "El hospi—  
tal en que cura amor de - 
amor la locura", en "Ju—
-728-
guetes de Thalia", Sevilla, 174 4,
"Baile y sainete de Negros". Entre las dos jorna- 
de la zarzuela "juicio de Paris- 
y robo de Elena", en "Juguetes - 
de Thalia", 1744,
"B, del Regidor Morcllla" . En "Juguetes de Thalia"
1744,
VALLEJO, iCarlos? iEs el mismo Vallejo el que escribiô el -
B. de "Los Juegos" que la comedia "Las - 
muralias del Casal"?
"B. de Los Juegos". Ms, 14,851.
VELASCO, Antonio Abad;
"Amor es sin razôn" ,
"Si el Abad juega a los naipes.,. no harân lo mis­
mo los fralles?"
"Los vandos de Layapiés".
Se encuentran sus B. en sus "Aleluyas jocosas,,.". Ma---
drid, 1750.
VELEZ DE GUEVARA, LulS:
"B. de la Colmeneruela" , En "Flor de las Comedias-
de Espana", 5a. parte, Madrid, 1615; --
nûm 194 de Cotarelo.
"B. de Los Moriscos". En "Flor de las Comedias de-
Espaha", 5a. parte, Madrid, 1615; nûm.- 
195 de Cotarelo.
- VELEZ DE GUEVARA, Juan:
- 1 1 ^ -
**B. de La Esgrima'*. Ms. 14.856.
"B. del Contraste de amo r " . Ms. 17.192, de 94 h o j ., 
1. de fines del XVII, holandesa (Osuna). 
Al fin de la la. jornada de la comedia- 
"La renegada de Valladolid", aparece e]^  
B a i l e .
"B. de La Fulanilis". Ms. 14,851. La Barrera lo t^
tula "La Fulanilla",
"B. de la Taberna y el bodegôn". En "Jardin ame ---
no,..", Madrid, —  
1684,
"B, de la Boda de pobres". En "Verdores del Parna­
so...", Madrid, 1668.
"B. de Gila y Pascual" Ms. 16.291. La Barrera lo­
ti tula "Gileta". El Ms. -- 
14.856, también lo titula- 
a s i .
"D. del Pregonero". Baile entremesado. Ms. 16.2 92.
"B. del Arquitecto" . Ms. 15.403., nûm. 16. Impreso 
en "Flor de entremeses, bailes y loas", 
Zaragoza, 1676.
"B. de los Traies", Ms. 16.291. Impreso en "Tar—  
des apacibles...", Madrid, 1663.
"B. de Mariguela". Baile entremesado. En "Tardes- 
apacibles...", Madrid, 16 63.
"B. del Juego del Hombre". En "Tardes apacibles..."
"B. de Yo me muero y no sé c6mo". En "Libro de en­
tremeses", de varios autores; incomple­
te y sin portada ni preliminares. Im—  
preso al parecer de 1670 a 1675: Bibliq
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tecas de los senores Durân y Fernândez- 
Guerra.
VILLAVICIOSA, Sebastian de;
"B. de la Chillona” . Baile entremesado. Ms. 16.291,
nûm. 45. Impreso en "Tardes apacibles-
de gustoso entretenimiento...", Madrid, 
1663.
"B. de Ix)S Presos". Ms, 14.891.
"B. de Los Sones". Ms. 16.292, nûm. 29, Impreso en
"Tardes apacibles..,", Madrid, 1663.
"B. del Suen o ".Ms. 16.291.
La Barrera lo atribuye a Benavente. Cq 
tarelo a Benavente (Nûm. 274) y en la - 
pâg, CXCIII, a Villaviciosa. Paz y Me ­
liâ, como hemos visto, tanUoiën se con—  
tradice y en la duda lo atribuye a Bena 
vente. Impreso en "FLor de entremeses", 
Zaragoza, 1676.
Figura también en el Ms. 14.C51, donde- 
no dice nada de que sea de Benavente, - 
en cambio, en el Ms. 16.291, aparece a- 
nombre de Villaviciosa.
"B. del Sacamuelas". Baile entremesado. En "Tardes 
apacibles,,,", Madrid, 1663.
"B, de La Endjablada".En "Ramillete de sainetes es- 
cogidos de los majores ingenios de Espa 
na", Zaragoza, 1672.
"B. de La Morena de Manzanares". En "El Parnaso nue 
vo" y "Libro de entremeses,.,", falto:- 
iMigajas del Ingenio?.
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"B. de Los Esdrûjulos” . Ms. 16.291, Fol. 110. Es - 
el mismo que Cotarelo, con el tîtulo de- 
"Baile entremesado en esdrûjulos", atri­
buye a Villaviciosa.
- ZAPATA, Melchor;
"El Mercader". Bgile entremesado. En "Vergel de en 
tremeses..,", Zaragoza, 1675.
- ZAMORA, Antonio de;
"B. de La Perinola", Ms, 14,513., nûm. 66. Impreso-
en sus "Comedias nueyas", Madrid, 1722.
"B, del Bobo de Coria", Ms, 15,788, En "Comedias - 
nueyas".
"B. de La Gitanilla", Ms, 14.513, nûm. 48. En "Corne 
dias nuevas", 1722.
"B. del Juicio de Paris". Ms, 14.088.
"B. de La M a y a " . Ms, 14.088
"B. de Los Puntos de guerra". Ms. 14.088., nûm 28.- 
Impreso en Madrid con el tîtulo "Los to­
ques de guerra", en"Comedias nuevas", —  
1722,
"El Rio y el barquillero" . Baile entremesado. Ms. - 
14.088.
"B. de Los pares y nones". En "Comedias nuevas,1722,
"B. del Come ta*'- En "Comedias nuevas", 1722.
"B. del Baratjllo", En "Comedias nuevas", 1722.
"Baile" , para su comedia "Todo lo vence el amor". -- 
En "Flores del Parnaso", Zaragoza, 1708.
- ZPBALETA, Juan de:
-732-




A partir de los datos que hemos recopilado, llegainos a las 
siguientes conclusiones:
- El Baile dramâtico era una de las piezas del multiforme - 
cuadro que formaba el Espectâculo teatral del siglo XVII, que se 
desarrollaba fundaraentalmente en los Corrales, en arquitectdnica 
y estructural estratificaciôn. El pûblico que acudîa era soctal- 
mente heterogéneo, necio y discrète, bullicioso y tenido en con- 
sideraciôn por los creadores dramâticos por ser el consumidor de 
sus productos.
- El Autor era la persona clave, como director, empresario 
y encargado de la contrataciôn y seleccidn, tanto de actores co­
mo de obras. Persona de gran influencia y poderes dentro de la - 
compania: s61o cedla ante los caprichos de Su Majestad o ante la 
autoridad de Alcaides y Magnates.
- La vestimenta y el aparato escenogrâfico suele ser pobre 
en los Corrales, aunque en cuanto a la escenografla se conozcan 
variados recursos. En cambio el teatro cortesano es rico en el - 
uso de tramoyas, mâquinas, apariencias, perspectivas, aparicio- 
nes... creando asi una escenografla fastuosa, de gran riqueza - 
plâstica y de fuertes recursos econôinicos, sernejante al teatro - 
de los Autos,
- En cuanto al texto dramâtico subrayamos que era polifacé- 
tico: la Comedia, como gran senora, iba precedida y seguida de - 
sus ayudantes gëneros menores.
La Comedia como género y como divertimento beneficioso o 
pernicioso para el aima, fue tema de arduas polémicas y contro­
versies e incluso de prohibiciones oficiales, hasta que con Fe­
lipe IV recibiô el espaldarazo definitive de aceptaciôn legal y 
popular-
- Dentro de las variadas formas teatrales de la ëpoca consi 
deramos géneros menores, con un criterio de asociaciôn con la Co
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media, aquellas formas que teniendo cierta consistencia como fun 
cidn dentro del Espectâculo, se alternaban dentro de él como com 
plemento esperado y estructuralmente fijo; aunque su ubicacidn, 
precediendo o siguiendo a cada a cto, pudiera variar.
Por eso consideramos como autênticos géneros dramâticos - 
menores: el entremés, el Baile, la loa, la jâcara y la mojiganga 
Géneros muchas veces dificiles de distinguir plenamente y estruc 
turalmente como tales, debido a su mutua interconfluencia.
- Dentro de la polisemia de la palabra Baile, nos interesa 
sobre todo destacar dos de sus significaciones: el festejo que - 
engloba ritmo, mûsica, mudanzas, y el breve intermedio teatral.
Es palabra sinénima de Danza, pero no de forma absoluta, 
aunque haya cierta tendencia a ver en Danza, al baile mâs seno- 
rial, solemne o, en un sentido genérico: Danza como baile mâs - 
elaborado; baile como expresién mâs popular.
- Como género literario el Baile nace cuando se independiza 
del entremés y pasa a ocupar uno de los intermedios de la Come­
dia; puede situarse su nacimiento en los ûltimos anos del XVI y 
comienzos del XVII.
Es muy difîcil deslindarlo como género de otro de eshos - 
intermedios: entremés, jâcara..., pero el Baile tiene como nûcleo 
giratorio el caminar hacia las mudanzas; de aqui que su parte - 
mâs esencial sea el baile, siguiendo a continuacién la mûsica y 
la letra.
Para que haya Baile tendrâ que haber baile y personajes - 
dramâticos, sin ser suma adherida, sino formando un todo de vi­
tal y dramâtica estructura. Y esto le darla mayorîa de edad como 
género.
Como précédantes o causas coadyudantes podemos senalar la 
aparicién del baile en el teatro, ya desde sus comienzos; las - 
danzas religiosas; las danzas habladas; la costumbre y el gusto 
por el baile del pueblo; pero el precedente mâs claro e impor-
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tante es el entremés.
Nace del entremés, de tal manera que podemos afirmar que 
es una derivaciôn de él o forma nueva del mismo, siendo muchas - 
veces imposable la exacta delimitacién.
Llega a la cumbre con Quinones; y hacia la mitad del siglo 
estaba en pleno auge; aunque continûa viviendo a lo largo del si 
glo , . gastados y agotados los asuntos, rnorirâ definitivamente - 
en el primer tercio del siglo XVIII con la aparicién de los sai- 
netes costumbristas-
- Como intégrantes fundamentales del Baile, el intégrante - 
hablado esté presents en un ochenta por ciento de los Bailes, en 
variable cuantîa y en forma de diâlogo o monôlogo, y si entende- 
mos como Baile entremesado la proporcién cua^titativa de este - 
intégrante, entonces vemos que el ochenta por ciento de las pie­
zas son entremesadas.
Cuando la parte hablada se integra en el canto y en el - 
baile, entrelazândose a lo largo de toda la pieza, en unidad ar­
ménien y constitutiva, desarrollando al mismo tiempo una accién 
argumentai y con personajes dramâticos, la pieza cobra plenitud 
estructural como género.
El intégrante musical, unido al canto y al baile, estâ 1^ 
gado al teatro desde su comienzo.
Hay variedad de mûsica y de tonos, y con frecuencia el - 
cambio viene expresaihente indicado en la pieza.
El intégrante cantado se présenta con enorme variedad de 
empleo. No todas las partes cantadas son bailadas.
La general falta de acotaciones en los textes itnpide el - 
deslindar con rigurosa exactitud las partes bailadas o cantadas 
de las partes habladas.
El personaje coral de "Todos" sirve fundamentalmente para 
cantar y bailar.
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El intégrante bailado es el mâs importante y se caracteri 
za, a pesar de la escasez y poca precision de las acotaciones, - 
por su gran flexibilidad y movilidad, tanto en la colocaciôn del 
baile como en la "cantidad" o modo de bailar.
Por la participacién y distribuciôn de estos intégrantes





Segûn la importancia dada a estos intégrantes observamos 
très momentos evolutivos;
a) Comienzo: fines del XVI - 1.620, donde la mûsica y el
baile son los elementos principales.
b) Auge: 1.620-1.660: auténtico Baile. La mûsica, el bai­
le, la letra cantada y la letra hablada estân en armô- 
nica unidad.
c) Decadencia: a partir de 1.660-1.670. La mûsica y el 
baile cobran nueva importancia y se tiende a prescin- 
dir de la letra.
- El baile puede ir en cualquier parte de la pieza y en li- 
bertad variable de proporcién. Muy pocas veces se nos dice el nû 
mero de los que bailan. Se ejecutaban bailes o danzas cortesanas 
o populares, pero con mâs frecuencia se bailaba la letra de cua^ 
quier estrofa con una forma mlmica apropiada, o con diverses evo 
luciones que expresaban el argumente, ayudaban a su expresiôn 
mâs compléta o Servian de belleza plâstica de conjunto.
De la enorme cantidad de mudanzas, -hemos anotado 180- -
hay que subrayar como movimientos bâsicos el Cruzado, el Corro y 
la Vue 1 ta; y como movimientos de cierta importancia las "Bandas',’ 
las "Deshechas", y el "Cara a Cara".
Un recurso fundamental de la técnica de los Bailes es la
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acomodaciôn de la letra. a la mûsica, canto y baile, para graduar 
sus movimientos o compases. De ahl los estribillos, las exclaraa- 
ciones, las repeticiones, los bordoncillos y las acomodaciones.
- En cuanto a la extensién del Baile observamos también que 
hay abundante variedad: desde 60 a 300 versos, aunque son muy 
flciles los Bailes de mâs de 190 versos, y haya algûn Baile con 
menos de 60.
De 80 a 160 versos es la variada extensiôn caracterlstica, 
y el Baile de 100 a 130 versos: el mâs representative, siendo 
pues, como género, mâs corto que el entremés.
- En cuanto a la métrica, el Baile posee movilidad y varia- 
bilidad por el nûmero y abundancia de pasajes métricos.
El Baile tiende a plasmarse en 2-6 combinaciones métricas 
distintas -
En cuanto a las formas estréficas la primacîa la llevan - 
el romance y las seguidillas, siguiendo el pareado, la redondi- 
11a y las formas irregulares. Formas todas muy aptas para el can 
to y el baile.
El aparente desorden mêtrico de la aparicién con frecuen­
cia de versos y formas irregulares hay que entenderlo como volun 
tad de estilo y exigencia musical; no suele ser brusca su inclü- 
siôn por estar suavizada por la rima, que une ademâs, el pequeno 
grupo de irregulares, no sélo éstos entre si sino que también 
los une con el conjunte anterior y posterior.
Aunque el Baile es de base métrica regular y silâbica, se 
abre, enriqueciéndose en movilidad, en un sinnûmero de formas - 
irregulares fusionadas en la particularidad de la mûsica y de - 
las mudanzas.
La rima es asonante en un 80 por 100, habiendo generalmen 
te una asonancia principal que suele ser el romance.
La estructura tipica del Baile es: breve presentacién de
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la acciôn en romance ,+ seguidillas + breve pasaje en romance - 
(presentaciôn de cada personaje con su problems) + seguidilla 
(respuesta-comentario al mismo).
Es decir: tirada grande de romance inicial, mâs alternan-
cia breve de romance y seguidilla en arménien y paralela propor-
ciôn. Sobre este esquema hay también enorme movilidad y varia- 
cién.
El romance y la seguidilla son los ejes estréficos y mé­
tricos; pero no hay estructuras fijas, sino constante libertad, 
variabilidad, multiplicidad de formas.
- Como nûcleos temâticos representatives aparecen en primer 
lugar el Amor, en variadlsimas manifestaciones, figurando entre 
un 53 y 61%; sigue a continuacién el Dinero y la Sâtira, la Des-
cripcién ambiental y la Libertad.
- La finalidad del Baile no es ni describir costumbres, sa- 
tirizar, o ensenar, como fines especîficos, sino que la misién, 
dentro del Espectâculo, es hacer descansar la mente del especta- 
dor, apaciguar su "jolgorio" en los entreactos, servir de relle- 
no y de complemento a la Comedia en la bûsqueda del Espectâculo 
Total: la tarde de teatro. Por eso su finalidad especlfica es en 
tretener y divertir y para conseguirlo le es casi completamente 
iinprescindible el hacer reir. Es decir: hacer reir para entrete- 
nerse y divertirse. Estas dos partes de la finalidad estân tan - 
întiraamente unidas que no podemos separarlas y dar a una de 
ellas la primacia. El Baile tiene, pues, como fin: entretener y 
divertir risuenamente; es decir; la risa entretenida y divertida.
- La comicidad del Balle tiene multiples recursos para maui 
festarse-
En cuanto a la comicidad linguïstica, que es la prédomi­
nante, posee como recursos mâs representatives: el juego de pala 
bras, el chiste intrascendente, los giros, frases, expresiones - 
castizas y populares, respuestas y salidas ingeniosas, compara-
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clones y metâforas descendantes, lo erético, la trasposicién de 
ideas, la polisemia de la palabra o de la frase, la interpreta- 
ciôn desviada... Es decir: el mecanismo esencial de esta comici­
dad se basa en el constante juego de significaciones superpues- 
tas, la doble intenciôn, que desemboca en graciosas polisemias, 
en multiples juegos de palabras, chistes, o en respuestas o "gol 
pes" ingeniosos.
En cuanto al juego escénico los recursos caracterfsticos 
son los insultos propiamente dlchos del Hombre a la Mujer, y vi- 
ceversa, en guerra céraico-dialëctica del sexo, las maldiciones, 
amenazas...
En las piezas de desfile de personajes y consulta, el per
sonaje principal -El Gracioso, La Graciosa- es la causa inmedia-
ta de la risa. Las consultas que le hacen no son risibles en si; 
son consultas elementales, sencillas, anodinas, consultas-pretex 
to, por lo que las respuestas del gracioso no son sérias, reales, 
o vitales, sino ficticias o metafôricas (generalmente êl tiene - 
también un oficio "metaférico") y no pretenden por lo tanto "cu- 
rar" sino hacer reir. Para la consecucién de esta risa utiliza - 
sobre todo la agudeza en las respuestas, la ironla y la sâtira - 
genérica.
Entre otros multiples recursos mâs subrayemos también la 
burla, el enfoque mismo de la pieza (alegorla bélica, lucha de - 
sexos..,), el juego simbélico con el nombre de calles, etc.
La mlmica, el vestuario y diverses objetos materiales tam
bién contribuirlan a acrecentar esta faceta de lo cémico.
Los personajes del Baile no son caractères cémicos, sino 
entes indeterminados; por supuesto que individualmente, pues en 
grupo estân ligeramente determinados, son genéricos: mozas de ga 
lera, mujer pedidora... etc., lo que atrae por esencia, el auto­
matisme, la rigidez, es decir: cierta tesitura cémica.
Con muchlsima frecuencia se toma a los personajes como me 
dio para que hagan los chistes, las salidas ingeniosas; son per-
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sonajes marioneta.
La individual dote y maestria del actor en la interpreta- 
ci6n del personaje: gestos, tonos..., le anadirlan gotas de risi 
bilidad en lo que tuvieren de automatisme, rigidez, distracciôn.
Al igual que en la Comedia el Gracioso es en el Baile tam 
bién por excelencia la figura cémica. Es el personaje "encargado" 
de divertir. Tiene conciencia de ser eso: "gracioso", y por eso, 
los papeles que desempena: juez, zapatero..., son secundarios, - 
mero pretexto; de ahl que no exista identificaciôn con ellos. 
Tiene conciencia de su superioridad, de su ingenio.
No es cômico en sf, en su carâcter, sino el productor de
lo cômico.
- En el nûmero de las personas que intervienen en la pieza,
sin tener en cuenta la vaguedad de "Mûsicos" o "Todos", que a su
vez serfan elementos de refuerzo y comodfn, existe la tendencia 
paralelîstica entre horabres y mujeres.
La variedad de intervenciôn numérica es grande también; 
dèsde 0 a 14, aunque la concentraciôn numérica mâs elevada es 3 
y 4 (hombres y mujeres) .
Encontramos el paralelismo entre la mujer y el hombre en 
el nûmero de personas totales, en el elevado tanto por ciento de 
igualdad en el nûmero de personas, en la intervenciôn numérica - 
de personas en cada Baile (êformaciôn de parejas?), en la concen 
traciôn numérica de las personas. Todo este paralelismo estâ en- 
caminado sobre todo a las mudanzas coreogrâficas.
- Divididos los personajes por bloques, a titulo pedagôgico, 
observamos que los bloques principales son los denominados "Va- 
rios", "Oficios", "Indeterminaciôn".
Los personajes giran en torno a dos temas fundamentales: 
Amor y Costumbrismo.
Hay personajes que aparecen en escena con vestuario carac
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terlstico, tipico y representative: "vestido de".
Represents dramâticamente su papel como tal personaje, aun 
que su presentaciôn suele ser minima y escasamente dlalôgica, 
llegando a ser en algunos casos mlmica, o mâs todavia, sin habla 
ni gestos, con su sola presencia artistica.
El personaje se représenta, aparece en escena, hecho des­
de el comienzo, "fijado" de antemano, contribuyendo a ello las - 
palabras introductoras del Gracioso o de la Graciosa, de la Mûs^ 
ca, o de cualquier otro personaje, por el mismo titulo de la pie 
za, por la apariciôn del personaje en Interlocutores, por acota­
ciones, por el vestuario...
También contribuye a la fijaciôn del personaje la ambien- 
taciôn por medio del diâlogo, de las descripciones, de la defin^ 
ciôn que de si mismo hace el personaje, la definiciôn indirecta, 
el contexte.
El personaje no représenta a un individuo sino a un grupo - 
determinado, extenso, de personas, por eso en sus rasgos predom_i 
na mâs lo tôpico que lo tipico, lo general que lo particular por 
eso actûa con frecuencia "en plural" y en bloque.
Al estar"fijado" es por tanto representative, siendo pues 
la fijaciôn causa de la representabilidad.
Aparece este sentido genérico y representative desde su - 
mismo nombre en Interlocutores; Mujer lë, Fregona. ..
La representatibilidad que un personaje suele tener no sô 
lo en el sentido genérico sino en el mâs concrete de sus compane j 
ros personajes dramâticos, hace que las palabras de este persona 
je -Gracioso, Graciosa- la mayorîa de las veces sean el lanza- 
miento para la unificaciôn de los demâs que "representados" ac- 
tuan conjuntamente en "Todos".
Este aspecto genérico y representative es muy importante 
en el Baile, llegando a configurer un bloque mas de personajes: 
el personaje ausente de personaje, personaje en grade 0 o sôlo -
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represen tativo y genérico.
Como esencia aparece en un 36% de los Bailes, aunque de - 
forma mâs o menos velada este sentido genérico y representative 
estâ presente en todos los demâs como uno de los ingredientes fi^  
jos del personaje.
El personaje no es individual y libre persona, actûa sin 
Vida real y propia, se le ve hecho "para", "prefijado", marione­
ta manejada por el autor, es personaje -pretexto, y esto por lo 
menos en un 57%.
Es frecuente también que el personaje aparezca en su repre 
sentacién dramâtica seccionado en dos vertientes: personaje-ac- 
triz, actriz-personaje, personaje-personaje, personaje-persona- 
jes. La causa importantisima de esto es la fuerza del espectador, 
su participaciôn y coraunién.
Casi todos los personajes, en general, estân tenidos de - 
indeterminaciôn, incluso los ya fijados-determinados. Es una in- 
determinaciôn psicolôgica, humana, carente de rasgos personales.
Aunque algunos personajes estén un poco matizados indivi­
dualmente, y esto es escaso, esta matizaciôn estâ poco o nada de 
sarrollada, en bruto, por causa también de la poca extensiôn, e£ 
tructura y finalidad de estas piezas. Por eso, con criterio am- 
plio, podemos ver en todos o en casi todos los personajes, prin­
cipales o secundarios, visos de indeterminaciôn.
Como personaje dramâtico taunbién incluimos a "Todos", cu- 
ya esencia es la suma total o parcial de los personajes que han 
aparecido o aparecen en escena. Por eso acoge una cuantitativa - 
variable e imprecisa. Carece de vida propia, sôlo es un medio pa 
ra la festiva alegrla de las mudanzas del baile.
Su intervenciôn mâs corriente es la repeticiôn de parte - 
de la letra, unido casi siempre al canto y baile.
Personaje dramâtico, coral, cuyo empleo fundamental es - 
cantar y bailar.
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La Mûsica puede formar también auténtico personaje dramâ­
tico y en este sentido, como personaje actûa con su intervenciôn 
caracterlstica narrativa introductora del asunto. la presentaciôn 
suele ser breve, lo mismo que su intervenciôn dialôgica, en la - 
que es personaje neutro, de refuerzo coral, indeterminado psico- 
lôgicamente, aunque a veces représente a otros personajes "fija- 
fos" nunca se manifiesta con rasgos caracterolôgicos.
- En cuanto al movimiento escénico, es grande el predominio 
de las dos escenas, junto con 1 y 3 escenas, aunque también es - 
frecuente los BAILES de 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10 escenas, acogiendo 
asl cierta variedad-
Las escenas estân formadas casi siempre por entrada de - 
personajes por lo que cada una de ellas va aumentando, por super 
posiciôn, hasta que al final actuan "todos" para las mudanzas - 
del baile o-y para actuaciôn colectiva: diâlogo, humor... Por es^  
to la ûltima escena suele ser la mâs larga y en cierto sentido - 
la mâs importante al darse en ella la plenitud dramâtica: nudo y 
desenlace o desenlace de la acciôn, presencia de todos los perso 
najes y final festivo.
Sobreentendiendo la mlmica que en muchas ocasiones pode­
mos deducir: lloros, movimientos de ira, etc., el movimiento es­
cénico expresamente indicado es escaso: los personajes suelen - 
presentarse en dos alas, cantando y bailando, con ligeros movi­
mientos: de huida, detenciôn, ponerse y quitarse prendas, cercar 
a un personaje, perseguirle etc.
Pueden escucharse fuera de escena voces, cantos, ruidos.
En general es un movimiento sencillo, dramâtico y variado, de - 
acorde con las llneas del Baile como género.
- La acciôn dramâtica, siguiendo la terminologla tradicio- 
nal, tiene su exposiciôn en la ubicaciôn de los espectadores en 
medio del asunto y al correr del diâlogo se van enterando, o se 
indica expresamente el asunto por medio de los mûsicos o del per 
sonaje principal.
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EJ. conflicto dramâtico no es graduado ni progresivo sino 
circular; no se consigne el interê;: por el sucesivo crecimiento 
de la incertidumbre sobre el resultado final que se sabe o se - 
adivina, sino por las ironias, ingenio del gracioso, terminando 
todo en un fin feliz por la presencia de "Todos" y el baile, por 
lo que el desenlace no tiene por qué ser natural ni 16gico, lo - 
que hace que el autor "corte" cuando todo estâ dispuesto para la 
pequena "apoteosis" final.
Acciôn sencilla, sin coraplicaciones externes o internas, 
sin apenas situaciones ni efectos dramâticos. Pocas veces llega 
a ser plenamente dramâtica en el sentido de lucha, oposiciôn y 
conflictos que ocasiona el choque de ideas, pasiones o intereses, 
y esto es debido al género mismo en si: su cortedad, su apoyo 
complementario a la Comedia como descanso y "relax" alegre. Por 
eso el interés del Baile no hay que buscarlo precisamente en la 
acciôn, en lo auténticamente dramâtico, sino en otros elementos 
caracterfsticos: la comicidad, el canto, el baile...
- Asi como las comedias se publicaban en Partes, los Bailes 
se solian publicar no solos sino acompanados de otras piezas cor 
tas formando "manojos", "florestas", aunque también se publica­
ban acompanando a las comedias o al publicarse las obras de un - 
autor.
Aunque existe un "corpus" bastante grande de Bailes impre^ 
SOS, su utilizaciôn por los estudiosos es diffcil debido a la 
dispersiôn en diverses publicaciones muy raras de encontrar, y - 
con rarisimas excepciones no reeditadas, con lo que su divulga- 
ciôn es prâcticamente nula; sin embargo donde el filôn estâ toda 
via casi sin explorar es en la enorme cantidad de ellos que exis 
ten manuscritos, tanto sueltos como en colecciones; algunas de - 
éstas merecen resenarse tanto por la abundancia como por la im­
portancia de sus Bailes: son los Manuscritos: 4.123, 16.291, 
16.292, 14.851, 14.856, 15.788, 14.088 de la Biblioteca Nacional 
de Madrid.
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- En cuanto a los autores de Bailes he resenado todos los - 
que se conocen hasta el momento; 76, lo que demuestra que no s6- 
io los autores de lâ. o 2â fila se dedicaban a ellos: Quevedo, -
Quinones, Vêlez de Guevara, Moreto, Bances Candamo, Câncer... s^ 
no escritores muy poco o nada conocidos: Alvarez de Toledo, Fran 
cisco Figuerola, Tomâs Moreno, Melchor Zapata, Salvador de la 
Cueva, etc.
Hay muchos Bailes que figuran como anônimos o atribuidos 
a un autor o a otro.
De todo esto podemos terminer afirroando c6mo la abundan­
cia de estas piezas y de autores que a éllas se dedican no hace 
otra cosa que confirmer el hecho de que el Balle es un género - 
muy del gusto del pûblico y de gran vigencia en el siglo XVII.
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Damos el texto tal cual es manuscrite. S6lo hemos acentuado 
y utilizado los signos de puntuaciôn siguiendo el sistema ac­
tual, para evitar anfibologias.
En lîneas générales intentaraos reproducir lo mâs exactamen- 
te posible el Ms. incluso en sus estructuras externas. Ej.: a 
la izqulerda van los personajes; las acotaciones, sobre todo - 
de baile, a la derecha, aunque buscamos la unificacidn al poner 
ëstas siempre entre paréntesis. De la misma manera colocamos el 
"cantan" o "representan" despuès del nombre de los personajes, 
aunque en el Ms. venga alguna vez (B:130) antes. Cuando las a- 
cotaciones vienen entre verso y verso (C: 74) las pongo siempre 
en el margen derecho.
Respeto los errores del copista, por muy évidentes que sean, 
y los indico con la palabra "sic" entre parèntesis.
Ütilizo las barras para indicar que lo que va entre ellas - 
no esté claro en el Ms.; las barras vacïas indican que falta - 
algo.
Separo palabras évidentes que aparecen juntas en el Ms.: - 
"dedos" (B: 13) = "de dos"; "subida" (B:16) = "su bida"...etc. 
Otras veces las junto: "esta fermo" (B: 13) = "estafermo"; "di- 
ga me" (B:29) = "Digame" ...etc. En "C", sobre todo, hay bas- 
tantes casos de esto: junta palabras que van separadas o sépa­
ra palabras que van juntas...
No interpreto ningûn verso aunque quede suelto y sea Idgica 
su continuacidn. Vg.: en B;4: falta la repeticiôn de la pala­
bra "resistencia" (évidente error de copista).
Algunas veces aparecen versos metidos entre corchetes o pa- 
réntesis y al lado la indicaciôn de "no"; no los computo a nin
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gûn efecto, pues es como si no existiesen o como si estuviesen 
tachados B:58, B:155).
Senalado como "etc." el signo grSfico (B:35).
La numeraciôn del folio o de la pSgina correspondiente al -
Ms. va indicada entre paréntesis y en el margen derecho.
Intente ser fiel a la disposiciôn de los versos del Ms.; - 
as! quedan versos inconclusos, con repeticiones... etc.
Corrijo la disposiciôn de los versos, ademâs de las seguidi- 
llas que van algunas veces en dos versos, cuando es évidente. - 
Sirva como ejemplo el C:31; hay un estribillo final de dos ver­
sos que aparece otra vez, pero en très; lo pongo en dos... O el 
C;110, en el que Bernards dice: "Essa noria los arcaduzes que- 
brados..."; indudablemente las dos primeras palabras pertenecen 
al verso anterior... Son de cierta frecuencia estos ejemplos, - 
sobre todo cuando entre los dos interlocutores forman un verso; 
el copista suele escrlbir el enunciado de uno debajo del enun- 
ciado del otro: en este mismo Baile aparece la siguiente dispo 
siciôn versai:
Gero.- "Ba el del toro.
Ber. - No hay alanos.",
lo cual rectlfico y pongo:
Ger.- "Ba el del toro.
Ber.- No hay alanos".
Otras veces va en el mismo verso unas palabras que perte­
necen al personaje siguiente:
Tal. "iTü qué has hecho? Ya le he dicho...", 
esas ûltimas palabras las dice Sancho (C:79).
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Tambièn sucede que en el mismo verso estS la 1- palabra del 
siguiente y la acot. "etc."; entonces lo rectlfico:
"Esto es amor, déjenme...etc.", 
pongo; "Esto es amor,
déjenme... etc." (B;132).
En la posibilidad de distinta formaciôn e interpretaciôn es 
trôfica en cuanto a la medida de los versos, dejo la estructu- 
ra versai tal cual esté en el Ms. Vg.;
"Ya van a quatro, 
a quatro, aunque es conciencia..." (C:53).
El Ms. 4123 consta de 155 hoj. ûtiles en 4®, letra del si­
glo XVII. En perg®. Faltan los folios 85 a 90 que contenlan - 
dos Balles, uno de ellos titulado "Las bandoleras". Las hojas 
23 y 2 4 parecen autôgrafas de Francisco de la Calle. La mayo- 
rïa de las piezas parecen copiadas por la misma persona, pero 
hay mâs de una letra; mâs de una persona intervino en la pré­
sente colecciôn.
El Ms. 16291 consta de 379 pâgs., en 4®, letra del s.XVIII, 
perg®. Estân atribuidas las piezas a Calderôn y a Moreto. La - 
Tabla de Bailes no se corresponde con los que auténticamente - 
hay. Vg.: no figura en ella el "B. del acicalador" (pâg. 207). 
La pâg. 222 esté repetida en la numeraciôn; lo respeto; igual 
sucede en la pâg. 304.
Este Ms. esté numerado por las dos caras del folio y asi lo 
senalo.
El "Baile del Poeta de bailes" (C: 363) lo ha publicado Cota 
relo en A;N® 344, tomândolo de aqui, por lo cual no lo incluyo.
El "Baile de la Ronda de amor" (Ms.4123) es el N® 347 de A;
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Cotarelo tambiën lo ha tornado de este Ms., pero si lo incluyo 
al haber contado con é 1 en el cômputo general de porcentajes- 
También tendremos asi, de los dos Manuscrites, por lo menos - 
uno, el Ms. 4123, complete.
Por supuesto: las versiones de Cotarelo son modernizadas to- 
talmente.
No incluyo el "Baile de las Lavanderas" (C: 125) porgue es - 
el mismo que el del Ms.B, aunque con minimas variantes. Tampo- 
co incluyo el "Baile de la Rastrera" (C: 349) , pues es igual 
que el B:68.
Incluyo, en cambio el "Baile de las Mudanzas de Gila" (C: 304) 
que aparece también en el Ms. 4123, por ser las variantes mucho 
mâs notorias.
El "Baile del Pintor" (C: 316) es totalmente distinto al ~ 
Baile que con el mismo titulo figura en el Ms.4123, y por - 
eso lo incluyo.
El "Baile del Talego" (C: 357) es el mismo que el A:N® 216, pe 
ro en éste de Cotarelo hay mâs acotaciones e interesantes va­
riantes (el de Cotarelo lo represent^ Roque de Figueroa, al - 
cual se alude en el texto; en el del Ms. C, se alude a Rosa...), 
por eso lo incluyo también.
El "Baile de Pero Pando" (C:171) es el mismo que hay en el 
M.S. B; transcribo los dos por creer interesante su comparaciôn.
De todos estos Bailes s61o han sido publicados los siguien- 
tes :
Del Ms. 4123:
- "Las mozas de la galera" ("Tardes apacibles...").
-X-
- "Perlquillo non. durmas" ("Migajas del ingenio...")
- "El antojero" ("Donaire de Tersicore...").
- "Los dorzados de amor" ("Sainetes y entremeses de
Armesto y Castro...").
- "Los deslucidos" (Bergman: "Ramillete...").
Del Ms. 16291:
- "Las calles de Madrid" (RBAM, 1925; Herrero Gar­
cia) .
- "Los trajes" ("Laurel de entremeses...").
- "La Rubilla, 2- parte" ("Tardes apacibles..."),
- "El sueno" (en A, pero con muchisimas variantes).
- "El talego" (en A, pero con variantes).
- "El poeta de bailes" (en A Cotarelo lo tomô de -
este Ms.).
- "Los chicharrones" (lleva por titulo en A; "Famo-
30 baile de alfiler"; a éste 










Sale Junîpero preso y Monica llorando
Jun. Déjà las lâgrimas, Monica,
ten lâstima de tus pSrpados
Mon. Quiérote mucho, Junîpero,
y sé que an de darte un tSrtago.
Jun. lA ml?
M6n. Sujeto de jâcara
quieren hazerte los pârrafos
Jun. iQuién, hija mla?
Môn. Los cônsules.
Jun. lY quién los enjuizga?
Môn. El câlamo.
Quieren que mueras ...
Jun. Soy mlnimo.
Môn. en la horca.
Jun. Me dan bâguidos.
Môn. quebrândote la nuez...
Jun. iCâscarasi
Môn. pero con un cordel-*-
Jun. jLâtigoi
En fin: me ahorcan...
Môn. Junîpero,
Aora vendrâ el ortogrâfico 
a hablar sobre el punto.
Jun. Mônica, (fol. Iv)
ly quiôn pronunciô ... ?
Môn. El orâculo.
Jun. Pues punto en boca.
Môn. Del Anima
son estos suspiros lânguidos.
iQué a de hazer la pobre tôrtola?
Jun. Hija, arrullar a otro pâjaro...
Môn. âEso dizes quando misera
ando buscando preâmbulos 
para unos celos solicites 
con su puntita de mâgicos?
Jun. iCelos de quiôn?
Môn. Del carnlfize.
Jun. t.No echas de ver que es un sâtiro?
Môn. Pero te a de dar el ôsculo
al despedirte.
Jun. îCarâmbanosi
Môn. Di, .îqué haré?




iré llorando los kiries 
que te a de cantar el pârroco :
(Canta) Al prado de San Jerônimo
con mis celos y mi cSntaro . . . (Salen Inigo y
(Canta)
Ypôlita)
In i. Saludadores y pïfanos
a puro soplar temSticos
an dado en que ha de ir al pûlpito
del pan este pobre bârbaro.
Ypfl. El gime y ella esté lûgubre
porque al verlos diga el cântico:
triste cantaba la tôrtola 
y frîo soplaba el Sbrego.
Jui . îBienbenido, compadre Ynigo; (fol* 2r)
Vengo, amigo, hecho un agSrico.
Môi. cQué ay, Ypôlita?
Ypcl. cQué ay, Mônica?
Ynj. cQué a de aver aviendo espSrragos?
Jun. cHas te proceado lia tûnica?
Deja ese nombre mecânico,
Ynigo, para los rûsticos.
Yni. cPues cômo se llama?
Jun. Eli hSbito.
Ynj. cPor qué?
Jun. Por las pruebas rigidas




Môn. De oro arâbigo.
Yp61. cY saliô a gusto?
Môn. No, Ypôlita.
Ypôl. y Yni. îCômoî
Jun. y Môn. Andaron mal los bSrtulos.
Môn. ArrimSronle a la citara
y fiaron que era prâctico, 
quiso parecer mui mûsico 
y echôle a perder el cântico.
Yni. Siempre erraste de filôsofo...
Jun. No, que ahora fue de gramâtico.
Fui contador o arismético 
pero me quedé hecho zângano.
Y tû, ccômo sabes, Ynigo?
Yni. Yo voy, amigo, a ser nâutico,
supieron que era maritime 
y sentenziâronme al pâramo.
Jun. Para ahora son los Intimos. (fol. 2v)
(Llégatei (Arrimase a Mônica)
Môn. cQué intentas? îPâlidoî
Jun. Si hasta ahora fuiste mi vinculo
























De tîsico ... 
iJesûs, que se abrasai
î Anitno I
que ahora me pondrân al zâfiro 
y se templarâ lo câlido... 
îEl verdugoî
Pues iquién, Mônica?
Porque yo dlga del âspero 
prosiguiendo el paso cômico 
cuando voy hacia los Alamos :
Salgo a quejarme de un picaro 
en nobel estilo jâcaro. îAyayayayî
Mal dîa nos das, Junfpero, 
y pudieras, reparândolo, 
buscar dia menos lôbrego 
porque éste amenaza a trâglco, 
y irse a morir, no es polftica, 
un hombre que es tan flemâtico,
cuando las nubes colêricas
echan truenos y relSmpagos. jAyayayayi
dQué se a de hazer?
Tener lâstima.
No tenerla es lo mâs clâsico, 
y jûntense los Demôclitos 
esta vez con los Erâclitos...
Pues cqué pretendéis?
Que en mùsica 
digâls como / / raagnSnlmo
a la horca, que un espîritu 
tengo ya como un serâfico. (fol.
(Tômale el pulso)
3r) (siéntase y - 
abre los ojos 
al cielo)
îSea en buen horaî
Pues siéntome. 
iVaya de mûsica, y plâzidos 
estemos hasta que el nûmero 
se nos cumpla de los âtomost
Del la cârzel por el pôrtico 
saldrâ en tu traje cândido, 
con ôrdenes sin ser clérigo, 
y sin ser preste con diâconos. îAy,
ayayay;
Irâ delante el retôrico 
diziendo a este hombre fantâstico 
por quebrantador del séptimo 
































Detrâs de tl muy pazificos 
irân los que fueron râpidos, 
en tu prisiôn tan domésticos 
como si fueran tus fâmuJos. lAy,
Caballeros sobre el prôjimo 
dirân al verte los pSpa/g/os: 
îquê blancoî aunque seas etïope, 




Tirarâ un verdugo tîtere 
de tl, y al trepar los trânsitos 
las demostraciones crédito 
te darân de matemâtico. îAy,
ayayay;
Al rentintln de las jlcaras 
te podrâ / / de en un câhamo
acabarâs como lâmpara
con tus gestos de parlMtico. lAy, (fol.
ayayayi
Con tus gestos de... etc...
3v)
cQuién es aqul el seor Junlpero? (Sale un -
Esta es, hija, la de vâmonos. portero con
îQué es lo que manda el seor guéspede? bastôn)
Hâblole como muy mSsculo. 
îA la capillar
Soy ôrganoî 
Piensan que si los cismSticos 
segûn pretenden diabôlicos 
entonarte a fuerza de âbregos. 
iVenga, pues, el seor Junlpero 
conmigoi
£Dônde, seô gâmbano?
An de prensalle los tuétanos 
unos zaraguilles.
iTâbanos; 
cY habrâ de aquello de Mâlaga 
para pasar ese târtago 
un trago de vino?
/ /
cquô dijo?
Que como un bâlsamo.
;Adiôs, amigo ;
îQuô lâstimai 
Ya yo me ahorco pensândolo. 
iindulto; ;Indulto;
i Deténgase i 
que quizâ han endultâdonos. 






















cOuë es eso, Fllida? (Sale Fllida)
Es Alvaro 
que naziô con / / nâzulas
a dar resplandor al Câucaso, (fol. 4)
del sol de Alemania un principe
que ha de dominar al târtaro.
cDe quiën lo supiste, Fllida?
cY cuândo saldremos?
î Bârbaros î
Contômelo Juana el iniércoles 
antes que se llegue el sâbado.
El libro, de acuerdo, escûchense. 
îOld, presosi jGoce Plâcidoj 
iGocen Ursula y Crisôstomo; 
îRecio, senô catedrâticoî 
iGocen Inigo y Junlperoî 
iQué dice ahora el seô mâsculo? 
îPresos, vltor nuestro principe( 
iViva y reine en todo el âmbitoî 
Dejemos esas pollticas 
y en el estilillo jâcaro 
acabemos los esdrûjulos. 
iVltor el huéspedeî
îOigâmonosî 
Diga Mônica que es âguila.
Oiga el huësped que es galâpago.
Abranse las cArceles ;Ayayayay; 
al tono mljsico,
porque con los principes lAyayayay?
nazen los jûbilos. (Cruzan)
El indulto es pôcima îAyayayayî 
para los mlseros, 
y tambiôn es plldora IAyayayayî
para los pl/f/anos. (Bandas)
Al nazer los principes îAyayayayî 
infunden /pe/ritos
haziendo a los mecânicos îAyayayayî
hombres de término. ,(Desechas)
Del cordel el létago îAyayayayî (fol.4y)
traguemos sâtrapa;
del garrotillo médico îAyayayayî
sane sin gârgaras.
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BA ILE DE LA CA PI TANA
Sale cantando 
el 6-“ y homs.
Sale^cantando 
















Hoy la Real Capltana 
de Madrid, al puerto llega.
Los tesoros del bolsillo 
corren riesgo. ;Alerta ; lAlertai 
En campana el enemigo 
haze frente de banderas. 
îCuidado, y ser cada una 
centinela, centinela; 
îBatidores se divinanî 
îEspias se manifiestanj 
îPues lleven lanza cerrada;
ISI harâ, que son buenas piezasj 
De bien a bien rindan luego 
las armas de la moneda,
Hoy tienen nuestros escudos 
resistenzla. (sic)
Pues si no quieren rendirse 
al avance se prevengan.
El auxilio real invoco 
y a mi principe la fuerza.
iAdônde hallaremos (fol.5r) (Salen cuatro mujeres 
al erradorcito? cantando)
No vienen erradas
Arrime el martillo. (Cruzado y vuelta)
Mereque a pedirle vienen (Por 7)
todas estas quatro damas.
Pues tomen, que darlas quiero... 
iQué a de darnos?
î Bofetadas î 
No ay miedo que se escape 
de aquestas quatro fragatas; 
aunque sitiado me tienen 
yo me voy de boga arrancada.
Cogido le avemos 
todo el barlovento. 
îEntregue la cherpai 
Y aguardo la charpa...
Sigâmosle todas antes que se escape.
A Cambray me acojo, que no quiero caza.
(Va a huir y côjenle 
el paso)
Ya estS en el Estrecho 
pasar no es poslble. 
Empieza la guerra. 
iPues toquen alarmai 






îAqul de mis fragatusî 
îQue la batalla empiezai 























îArma, arma, arma; 
îGuerra, guerra, guerra;
;Sitiemos a los hombres; 
îHuyamos de las hembras; 
iGiman los clarines; 
îSuenen las trompetas;
; A m a n  , arma, arma ?
;Guerra, guerra, guerra; 
iSitiemos a los hombres;
;Huyamos de las hembras;
; A retirer, a retirer, a retirar;
; A recoger, a recoger, a recoger; 
îGuardemos el pillaje; 
îBuscad el interés;
En queriéndonos sitiar 
lo mejor, lo mejor es escapar.
Pues es la campana nuestra 
procuremos, nrocuremos llevar presa.
Poco importa la campana
sino ganar, sino ganar esta plaza. (Saca una -
boisa)
Un asalto guiero dar,
avencemos, avancemos al Real. (Oultale la bol^
Ya el Real ganado avemos. sa)
Las paces, las paces capitulemos.
A los hombres hoy las hembras 
hemos sabido rendir, 
ganado en este pillaje 
gran parte del Potosl.
Puesto aue e oerdido el oro, 
digan dônde tengo que Ir 
si las hembras esta vez 
se van riyendo de m f ...
Aoretado y sin dineros 
se a quedado el muy civil, 
porque los mâs apretados 
siemore se quedan de aaul.
El perdôn de todos pidamos, 
y si os azierto a servir 
dalde un vftor al poeta, 
y si es poco dalde mil.






BAILE DE LOS CONSEJOS
De DIAriANTE (fol.6r)
Personas













De las mudanzas del tiempo 
se 1amentan a la par 
très sobrinas veniales 
a una su tfa mortal.
Tan para acabar consigo, 
tia nuestra, el mundo estS, 
que ya no es en Manzanares 
de Manzanares el Real.
Ya vive el pobre pedir 
tan lejisimos del dar 
que se dan por cortesfa 
las buenas Pascuas, no mâs. 
Murieron los agulnaldos, 
las ferlas: otro que tal; 
el regalar espirô,
Dios le perdone al prestar. 
El dolor de las sobrinas 
viendo la tfa al quitar, 
para consolarlas dijo 
desde un nicho de Cambray: 
Yo como veis, hijas mfas, 
soy de tan madura edad 
que si es mormurar morder, 
ya no puedo mormurar.
Së que,como mozas, todas 
su parte al tiempo le dafs; 
bien hazefs, para dos dfas 
que la vida a durar.
Y aunque, como conozefs, 
el triste mundo estâ ya 
para dar un estadillo, 
remedio se a de buscar.
iPues c6mo a de ser? 
îAtended, escuchadl 
que lo sucedido 
03 a de ensenar.
iQuién te galantea a tl?
Ya se pica.
En un galân 
muchas buenas prendas, tfa. 
Muchacha, perdida vas. 
eDate?
(Sale la G-, due- 
na, con tocas y 






Muj. 2- Cuidados y zelos
porque pobrfsimo estâ, 
y en fin, me da lo que puede.
G-. îPues trâtale de dejar;,
(Canta) que, segân estâ el tiempo, 
ya son, muchacha, 
buenas prendas, las prendas
que son alajas. (Cruzado a cuatro)
Muj. 2- Quiârole un poquito, tfa.
G-. (Pobretaî Perezerâs...
Muj. 2- Con gusto sustenta todo...
G-. Pues da un requiebro a empanar,
un aparejo a freir 
y una fineza a estofar, 
y en la masa y el puchero 
y la sartén hallarâs 
que no se puede corner 
aunque tenga mucha sal.
Inesica, ly a tl quiân 
te visita?
Muj. 1- Un capitân (fol. 7r)
de la armada.
G-, Y dime, nina,
ces de la armada real?
Muj. 1- No, senora.
G-. cY tlene aqul
su companla?
Muj. 1- Aqul estâ.
G-. cY socorre?
Muj. 1- Pocas vezes,
que tiene nezesidad.
G - . Pues dime de qué te sirve...
Muj. 1- Ensâname a militar
dândome liziôn de hazer 
una plataforma.
G- . iTai
(Canta) Y de la plataforma 
con que te engana, 
la forma no le admitas
sino la plata. (Corro)
lY quiân a tl, Mariquita?
Muj. 3- En eso hay mucho que hablar:
un Don Sancho me enamora, 
hombre de mucho caudal, 
pero hombre tan miserable 
que s61o en âl es verdad 
la defensa del doblôn, 
pues con miseria inmortal 
todo el aho defendido 
de dos escudos le tray.
-11-
(Canta) Y en fin, el tal Don Sancho
sin faltriqueras, (fol. 7v)
por guardar sôlamente
guarda las fiestas (Cara a cara)
G - . Pues si admites esas broraas,
menguadas, ide quë os quejais?
(Canta) A los pâjaros, bobillas,
de los /quitaros/ guardar, 
y Santo Tomé os defienda 
de el amante guardiân...
Si falta pesca en poblado 
al conchudo gavilân 
allé va a buscar la caza 
a las orillas del mar.
Las très. {Queditot, tIa, que llega
Muj. 1- Don Esteban
Muj. 2- y Don Bias.
G-. îQuéi iTambién les tenéis miedo?
jBuen modo de negociari
Muj. 1- Verâ ml buen gusto ahora.
Muj. 2- Y el mio también verâ.
Muj. 3- Y el mIo, que mi Don Sancho
se viene pian pian, 
y por no faltar las suelas
^ pasos estrenidos tray.
G-. No sé que os diga, muchachas,
lejos de la enraienda estâis, 
que eso no ha de ser asi.
Las très. cPues cômo?
G - . Disimulad
fingiendo que, por ser pobres, 
sus finezas desprezials 
si hay finezas sin moneda, 
y con eso se sabré
quién es amante seguro, (fol. 8r)
quél no quiere mucho, y quSl 
viene a visitarnos sélo 
por hazer aqul lugar.
Muj. 1- En cuanto a querida, yo
tengo gran seguridad.
Muj. 2- Yo soy adorada.
Muj. 3 -  Y yo
soy més, si puede ser mâs.
G - . Y yo estoy contenta,
pero eso ahora se veré. (Sale un galaé
Galân !■“. Perdonad, bellas deidades, mal vestido)
que aunque hay tanta claridad 
en la luz de vuestros cielos, 
no quiere mi voluntad 
que més luz reverencie 
que la de Jusepa; tal 























(Sale otro de solda- 
do) .
que en competenela campai 
de lo que Jusepa luze 
es el sol un ganapân.
Lindo plato es un discreto.
Mas no para merendar.
Vianda del aima, en fin. 
iBobai, esa es tu nezedad, 
que lo bueno para el aima 
es lo que al cuerpo estâ mal 
Si en una aldeguela, Inès, 
vivieras, al porfiar, 
del sitio con que te zerco 
te hubieras rendido ya, 
y no sôlo tû, Ynesilla, 
sino todo tu lugar
Ahora importa (fol. 8v)
Si haré, 
aunque bien a mi pesar. 
iCômo te defiendes tanto 
mi amor?
Gracioso estâ, 
pues no me cogiô por hombre, 
segura estoy, capitân.
Sin duda que este socorro 
es de esta vieja infernal.






Pues a vuestra hordeh estoy.
Burladas han de quedar 
con no vernos resistir.
Aguardo? para hablag 
estarâ mi vez, senodes.
La palabra guardar ,
nunca la errô mi Doi^  Sancho.
ATrâeme algo jjzed?
|Quién vio tal 
a ml, que es la mejor cosa 
que en toda mi casa hay...; 
îPues arrôpese que suda...;
Bien, Marica, aconsejâls, 
porque el sudor siempre ol
que se habla de guardar... (fo]. 9r.)
Mas, cgué novedad es ésta?
Aqul no hay mâs novedad
que escusar dar los buenos dlas
si sin dinero los dan,
y dar sôlamente reyes
lo que fuere para dar,

















dize un adagio vulgar
que no hay dares y tomares,
dares y tomares hay.
iPues, mis reinas, a mâs ver;
îPues, mis reyes, a espulgarî
î Daremosi
Mo vale nada, 
que eso es prometer no mâs. 
Pues mucha merced nos hazen. 
iVistis vuestro engaho ya? 
îSl î
Pues la satisfacciôn 
juntas conmigo tomad 
desenganando a estos nezios. 
îQuédense uzedes en paz;
;Aguarden y escuchen;
Sea
s61o por oir cantar.
El que s61o prornete 
mete cizana, 
que los prometimientos 
son para el aima.
(Tirando de las 
demâs)
(Cruzados)







Y asf, mancebitos, ;a buscar;, 
que estâ el mundo lleno 
de los que no dan.
Pues, reinas mfas, ; a mâs ver, 
a mâs servir y mâs mandar, 
que queremos ver si es el mundo 
todo de un modo u si tiene algo mâs 
;Andar, andar; 
îCorrer, volar;,
que en sabiendo los hombres que el mundo 
es todo de un modo, su engano verân.
Y en sabiendo los hombres que ay otras 




















(por ^Las mozas de la galera 
pretendo poner en tabla, 
damas que son de cabeza 
1impias de polvo y de paja.
El no ser gente de pelo 
es lo que en ellas se halla, 
porque los cabellos vue1an 
donde taies hembras paran.
La Montalba y La Colindres 
tienen aqul avezindadas 
ninas, que parecen fiesta 
por lo mucho que las guardan.
Hoy la Escalante y la Chanes 
que aqul se aposenten mandan, 
porque las quieren de valde 
dar este quarto de casa.
Oigan cômo se ajustan 
con las tareas 
por hazer el trabajo. 
îCosa de quentaî
;Amigas mlas, seâis muy bien venidasi, 
o por mejor venir, jmuy bien traldas; 
donde todas conformes 
pasemos unas penas tan disformes 
como saben que pasa
la que pensando hallar aqul su casa 
haya por su desdicha una galera, 
donde forzada es mujer casera, 
y al embarcarse tiene por estremos 
para nosotras multltud de remos, 
y con mucho desastre
sobre nosotras carga todo el lastre. 
cTantas fatigas ay en esta casa? 
jSl, amigasI
cQué es aquesto que nos pasa? 
Y mâs: que, con cautelas, 
para el descanso no nos alzan vêlas, 
conque, ya por no estar jamâs alzadas, 
a pura vela estâmes desveladas, 
















nos niegan la victoria y el sustente, 
y mi amor os lo avisa, pues no es justo 
que os lo calle y al verlo os cause susto,
Y si por dicha alguna vez comemos, 
que esto no a todas horas lo tenemos, 
estâ el manjar, amiga, en vozes altas 
pregonândonos ocho o nueve faltas.
De mal macho u de vaca una tajada 
nos dan que suele estar mui mal guisada, 
y siempre con muy malos contrapesos 
cuando de puro flaca estâ en los huesos.
Sin cuidado, no mâs, el pan tenemos, 
pues de puro encerrado no lo vemos, 
y aun rezando con gran demasla 
el pan nuestro no es de cada dla.
Y los viernes nos dan por gran regalo, 
y no viene a ser esto lo mâs malo, 
unas sardinas que, de puro andadas, 
van a donde las lleven, de saladas,
Y a nosotras, juzgândonos por zonzas, 
siendo sardinas nos las dan por honzas 
Sôlo ay aqul un muchacho bien mandado, 
que hoy por unos huevos le he enviado, 
y tan caritativo fue, que al punto 
huevos y polios traio todo junto.
Dejando, Colindres, eso, 
c,no me dirâs por gué causa 
con tanta codizia hilas, 
siendo asf que te enfadabas 
de ver hilar a qualquiera?
Pues al oirlo te agrada, 
a mis razones atiende, 
que ellas te dirân la causa:
Yo siempre como muy loca 
del hilar no hize buen juicio, 
mas a hazerlo me provoca 
ver siempre que aqueste ofizio 
estâ de manos a boca.
Luego lo que en otras es, 
por lo que el discurso alcanza, 
codicia y virtud notoria,
&en tf a venido a ser falta?
Pues zen quê tu raz6n fundas 
quando asf la mfa estragas?
Sacandote de esa duda 
quedarâ desenganada:
de acusarte no me excuso, 
pues con poca rectitud, 
sin reparar que es abuso, 



















tû as dado en hilar por uso.
Si he de dezir la verdad, 
mucho tu razôn me agravia, 
£Pues por gué puede ofenderte? 
Dlrëlo en breves palabras:
Con la rueca me prevengo, 
y no me juzgues por loca 
si con hilar me mantengo, 
pues entonces sôlo tengo 
con qué llegar a la boca.
Mas, dejando aprte esto, 
no me dirâs, Escalanta, 
ipor qué o cémo te prendieron? 
AsI mi voz lo déclara:
La Sala, que nada pasa, 
por una culpa ratera, 
de pelo y de bienes rasa, 
me a traido a aquesta casa 
sélo porque entre en galera.
Si la hazienda tanto sientes 
esa es queja mal fundada.
Sélo la razén espero.
Y es consecuenzia bien clara.
Aunque el pelo te an rapado, 
por mâs que los utilices, 
y los muebles embargado, 
mui pobre te han dejado 
pues te an quedado rafces.
Lo mismo sucede a todas, 
y asi, amigas de mi aima, 
sélo mirar nuestro mal 
darâ alivio a vuestras ansias.
cQué dejas con grande anhelo? 
No ay, amiga, termitillas, 
que estamos con grandes vélos 
de que anda allâ el terziopelo 
y aqul todas son rosillas.
Y tû, Chanes, dime: 6cémo 
las cejas no traes rapadas?, 
pues ninguna que aqul viene 
entra con cejas.
Aguarda:
que la sala conmovida 
me dejase sin enojos 
las cejas, pedi rendida, 
y es porque toda mi vida 




















Dice muy bien tu discurso, 
porque es cosa muy pesada 
haver de sufrir por fuerza 
del barbero la navaja, 
siendo asf que nunca acierta 
a hazerlo con garvo y gala.
Es verdad.
En lo que digo 
hablo de esperimentada:
jamâs e podido hallar 
en el barbero destreza, 
pues si el pelo a de rapar 
es fuerza para no errar 
el tomarlo de la cabeza.
Satisfecha estoy con eso.
Pero dezidnos, hermanas, 
tel dormitorio es de gusto? 
tlas sâbanas son delgadas? 
Hay colchones bien mullidos 
con limpieza.
Lo que basta; 
mas el canto os dë respuesta, 
aunque era cosa escusada:
con una presteza suma, 
sabiendo que somos damas, 
los escrivanos, en suma, 
con sus colchones de pluma 
nos hacen muy buenas caraas.
Digan tcémo tan oziosas 
si estân sin hilar, hermanas, 
muy bien ganan la comida?
(Quë comida ni quë traçai 
I Pues merecen lo que tienen; 
iVaya el viejo en hora mala;
ÎAguarda, pese a mi furia, 
que e de arrancarte esa mata, 
si es que es mata de cabello. 
No avrâ menester pujanza... 
Aqul viene bien un baile 
para que las paces se hagan.
Jamâs se enoje tanto, 
pues que no puede, 
aunque mâs se enfurezca, 
mostrarnos dientes.
La navaja me sabe 
vengar de todas, 





Chanes. No se empehe con ellos
porque es ozloso, + (SIC)
y no darân un pelo (Lo propio)
de puro cortos. (fol.l3r) (Corro)
Escal. Sélo lo que el poeta
pide postrado 
es que el baile no reme 
por ese patio.
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LA VISITA DE LA CARCEL
















Salen los mûsicos y canta una mujer.
Un baile de dos alcaldes 
hoy pretende hazer mi ingenio 
y no ha de tener dos léguas 
porque es de dos varas hecho.
No tengo de hazerle largo, 
porque si es malo, no quiero 
que sea mucho, sino poco, 
y es mejor poco si es bueno.
No harâ falta el escribano, 
que las causas de los reos 
cantândolas dice a veces 
en mi voz la voz del pueblo.
Vengan los dos alcaldes 
a la visita,
que aunque no tienen coches
ya tienen sillas. (Salen el G^ y la G-
de alcaldes villanos)
Alcalde me ha hecho el lugar 
Alcalde me ha hecho el concejo.
Yo vengo a prender solteras.
Yo vengo a soltar presos.
A ml me tocan las causas.
A m£ tocan los procesos.
Vos haveis de sentenziarlos...
Sentenziarlos, no, por cierto... 
tPues a quë venis acâ? 
cQuerës saber a quë vengo?
A que como vos son tan grande 
bestia como majadero,
quiero oir vuestras sentenzias (fol. 13 r. )
y enmendaros vuesos yerros.
Mâs que vos s6 entendido. 
iCallad, que sos un jumento...;
Yo he de /trer/ josticia solo.
No harefs tal.
Pues dëse un medio 
para que cese el disgusto 
y queden los dos contentos. 
cQuë es el medio?
Que a uno toquen 
los presos y a otro los sueltos.
No ha dicho mal.
Bien ha dicho, 
mas yo he de escojer primero. 
îNoraguena coji al tonto.
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. y a ese cravo esté discreto
por fin y postre el mâs sabio.
La verra, dice el protervo... 
iViva Dios que en lia visita 
ha de estar como estafermo, 
pues porque ninguno suelte 
los he de volver adentro...i
G-, Todo lo que él sentenciare
he de reprocharlo, y luego 
los he de soltar a todos, 
aunque hayan muerto a mi aguelo.
Muj. 1-. Estas dos sillas, alcaldes,
os esperan.
G-“ . zCômo es eso?
^Sillas? iPues somos rocines?
G-. Vos lo SOS, que habrâis sin freno...
G^. îVos, sin riendai
Muj. 1-. iSosegaosi (fol. 14r.)
G-, No es cavallo de sosiego.
G®. Yo pienso que si me enfado...
G-. (Para vos es bueno el pienso;
G®, iPues si me pico...;
G-. La esquila
sentis,..
G®. (Los estribos pierdoî
G-. îHolai No perdâis la silla
que rodaréis por el suelo.
Muj. 1-. Sentaus y haced la visita.
G®. Por la visita me siento.
G-. iOs sentis de pie u de mano?
G®. Yo de aqueste pie cojeo.
G-. Yo de estotoro y con lia vara
iviva Dios que os haga tuertoî (Sale un valien-
Val. ZQué va que a los dos los mato? te)
G®. Esta albarda llegé a tiempo.
Val. ;Cômo alborotan la cârcel;
cNo saben que estoy yo preso 
y que con aquesas voces 
me pueden quitar el sueho?
G-. Pues tquién sois vos?
Val. El demonio.
G-. Nunca el diabro estâ durmiendo.
G®. îpréndanloî
G-. iLa puerta afuera;
Val. Escuchen los dos atentos,
alcaldes, yo soy un hombre 
a quien llama todo el pueblo 
el diablo, por mis delitos...
G®. Hareis cosas del infierno...
Val. Y serâ mâs acertado
tenerme preso en un cepo 
algunos dlas, y asi
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tendréis todo el lugar quieto,
pues qualquiera cosa mala (fol. 14v)
dizen que el diablo lo ha hecho...
G®. Yo haré por vos quanto pueda.
Val. iCumplidme aqueste deseoî
G®. Escucha, alcalde, aparté:
tqué habemos de hazer en esto?
Aqueste es un pobre diabro 
sin tî, suegra, ni suegro, 
gûérfano de padre y madré, 
y echâdole fuera, es cierto 
que puede encontrar elguna 
mala aima que le dé un perro.
Y en efecto, aqul en la cârcel 
ya estarâ en recogimiento...
G-. Bien decls, y si el diabro
no se enmendara con eso, 
dalle dozcientos azotes 
y echalle a galeras luego.
G®, Si no tiene cuerpo el diabro
tcémo podréis, majadero?
G-, Buscad un endimonado
y pegalle en aquel cuerpo.
G®. îPréndanle, digo;
G - . îSuéltenle luego;
Y ande por todas partes 
el diablo suelto...
G®. A ml me toca prendelle,
G-, Soltalle a ml, somos griegos...
Aqueste conzierto hizimos, 
o es conzierto o no es conzierto.
G®. Yo lo entendl de otra suerte.
G-, Yo desta suerte lo entiendo,
que en interpreter los puntos 
consiste en ganar mi preito.
;Vaya con Dios, senor diablo;
Val. Grande agravio me habéis hecho
en echarme de la cârcel...
G“ . No ha podido ser por menos.
Val. Yo voy muy agradezido (fol. 15r)
a los alcaldes... (Vase)
G-. iVeislo?
No es malo tener amigos 
^ aunque sea... Mas ya es viejo...
Muj. 1- Por muchas causas pisadas
estâ el que veis.
G®. ; Saïga huera; (Sale otro que es
G-. tQuién sois vos? un cortador)
Cort. Un earnizero.
G-. Aquestos en libra y media














y al mâs amigo le pegan... 
iPor qué estâ?
Por pesos falsos.
Eso es como caen los pesos... 
y si a éste no agasajamos, 
en llendo a su tabla, es fuerza 
que haga lo que hace con todos, 
y no teniéndole en esta 
ocaslôn de nuestra mano, 
no nos tendrâ de la pierna. 
tSalid aquesta vez libre, 
y otra vez, por vida vuestra, 
que no deis lo descargado 
ya que el cargo acâ se queda.
Saïga libre y sin costas, 
la puerta afuera, 
que su delito a todos 
toca y nos pesa.
Guarde Dios a los alclades 
por el favor, que en retorno 
quedaré cuando mâs diga
desde aqul hasta el tajo corto. (Vase)
De su mano éstos tienen 
a los pulgares, 
que los pulgares de éstos 
son una y carne.
Esta mujer estâ presa, ( fol. 15v) (Sale una mujer 2-)
alcaldes, porque la hallaron
con un hombre.
iEra discreto el hombre?
tPues hace al caso
para el delito?
No hay duda,
porque no es tanto pecado 
hallarla con un discreto 
como hallarla con un asno...
iPréndanla digoi 
lEchenla afuera;, 
que quien anda con asnos 
es otra bestia...
No habéis entendido, alcalde; 
el hombre que digo era 
su marido, y la justicia, 
por informacién siniestra, 
la prendiô y no tiene culpa...
Muchos padezen sin ella,
porque son los testlgos 
como los quartos, 













iPréndala digo otra vez;, 
porque al fin basta que sea 
casada, para que esté 
recogida y no ande suelta...
Siendo mujer casada 
siempre estâ presa.
Yo conozco casadas 
que andan solteras...
Este estâ por salteador, 
que en mil caminos robaba 
atajândolos a todos.
Preso estâ este hombre sin causa 
cSin causa? Porque descanse 
en lia horca que le aguarda, 
el escribano le tiene 
hecha una cama tan alta.
Si no ha de acostarse en ella 
ipara qué le hacen y? cama?
Porque vea los que andan 
en taies pasos 
que su bida por postre 
suele dar palo...
Es por ser los mâs de ellos 
poco entendidos, 
aunque atajan a todos 
por mil caminos.
Y asf, saïga por tonto, 
libre y sin costas, 
que él pagarâ a la larga 
o sino a la corta...
Avisen cuando quieran 
salir a casa, 
que mi brazo es un monte 
y mi espada mata.
Aquesta mujer estâ 
porque ha robado una casa 
con un cerrajero indiano 
y se escapé por la barra.
Yo me quejo del ministro, 
que como no vio la cara 
al ladrén no le siguiô.
;Siquiera el carro untaran
porque ya algunos de ellos 
son como carros, 
que no rûan ni ruedan 
no estando untados...
;Prendan al cerrajero 
luego al istante.














G - . (Cant.)
aunque alegue en su abono 
que es de la Have;
iCômo pueden hallarle 
si se fue a Indias?
El harâ harto ruido 
siendo de lima...
Y ella se va ya libre, 
pues entre nobles 
muchas hay que blasonan 
de ser ladronas.
(fol. 17 r)
(Vase la 3- 
hombre).
Sale otro -
Este hombre vende tabaco 
en su casa, con secreto, 
y de aquesta suerte hurta 
ganando a ciento por ciento.
îPréndanle luego al punto;, 
pues de esa suerte 
en secreto estâ hurtando 
pûbricamente.
iQue no le prendan mando, 
échele fuera;, 
porque aqueste es delito 
de gallineras;
que llevando doblado 
del prezio justo, 
en secreto nos dizen:
;vaya seguro...;
Yo voy muy agradecido,
; a Dios, pues, hasta la vuelta; (Vase. Sale otro-
hombre).
Este tendero estâ preso 
sélo porque vende espezia, 
saviendo que es contrabando 
pimienta, clavo y canela.
Castigarlo es muy justo, 
porque nos venden 
hoy, a precio de especia, 
hasta las nueces...
El no tiene la culpa, 
pues a su tienda 
vamos a ser vendidos 
comprando en ella.
6De qué sirve al contrabando 
querer cerrarle las puertas, 
si no quitan que le compren, 
aunque quiten que le vendan?




sin comprarlo, lo compran
de aquesto modo...
Y el que compta en la plaza, 
sepa que lleva 
en el peso y la paga, 
clavo y pimienta...
Tendero. Yo me voy al instante,
porque no digan 
del sainete, que muele, 
y otros, que pica...
Muj. 1-.(Can) Pues, supuesto que libres 
se ven los presos, 
para dar fin al baile, 
îvueIvan al puestoî
G®. Y si ha errado el poeta
en lo que escribe, 
hoy, humilde y rendido, 
perdôn os pide...
G-, Mas si acado el sainete
os agradare,
hazed se lleve un vltor, 
éste de Calle...
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A acaudillar a los hombres 
por capitân, a estas tablas 
salgo, porque ay en las hembras 
defensa contra sus trazas.
Pues yo también salgo aqul 
por caudlllo, jaieta, damas;, 
sepan los hombres que voy 
delante por capitana... 
iQué bien que siente la nina; 
iQué bien dice la rapaza;
Este bolsillo de doblas 
quiero darle por la gracia...
Si es de veras, imuestre acâ;
Llegue y tome.
Tomarélo.
Etelo va volandito al cielo,
Etelo va volandito allâ,
Etelo va volandito allâ. (Por afuera
Etelo va...etc. polarse)
iQué es aquesto? iYa volé 
la boisa que yo le vi?
No, senora. Vela aqul.
Tomaréla.
ZPor qué no?
Desta vez no escaparâ, 
que yo le ataré el vuelo...
Etelo va volandito... etc.
Etelo va...etc. (Cruzados)
cNo sabe qué veo?:
que siempre me enoja, (fol. 18v)
y si algo le pido
nunca me da cosa,
que lloro y se rie...
y es tan ruin persona,
que en toda su vida
me ha dado una dobla...
Si ella no me quiere 
no me faltan otras, 
y si yo me voy 
y las dejo a todas,
;noramala me perderéis, mozas;, 
que no para ml, sino para vosotras... 
que no para ml...etc.
îNoramala...i, etc. (Bandas)
Tengo yo de dalle 
sélo por sus ojos, 
que si son bellidos, 
















Pues si él no me quiere
no me fallen otros,
y si yo me voy
y los dejo a todos,
inoramala me perderéis, mozos;,
que no para ml, sino para vosotros.
que no para ml...etc.
îNoramala...etc.
cQué han de hacer las damas 
sin los galanes?
Azucararse








cQué han de hacer los hombres 
sin las mujeres?
Vivir alegres 







con s a l u d e t c .
îVaya la pediguena i 
îVaya el groseroî 
Todos iremos.
















BAILE DE MARES DE LEVANTE_________  (fol. 19v)
(Por - ^ -) (sic)
Sale la G- sola
G -. ;Afuera, afuera, aparta, aparta;
îQué sélo este garvo se lleve la gala;
Mûs. iQue sélo este...etc.
G - . îMlrenrae todos,
Hirenme todos, 
y el que no me mirare 
muerto se caiga;
Mûs. Muerto se caiga.




G- . ;Vivan mil anos;,





Mûs. Que soy nueva y pretendo
sélo agradar...
G®. (Sale) iQuién da voces afuera?
Hâganse a un lado 




G®. chico y barbado...
Mûs. Sabiendo que soy hombre
chico y barbado. (Buelta)
G-. c-Quién eres tû que vienes
contrapunteando 
lo que mi lengua canta
en canto llano? (fol. 20r)
Mûs. Lo que mi lengua canta...etc. (Desecha)
G®. Soy quien todo lo entiende
G-. y nada alcanza.
G®. Si he dicho que soy chico
,?de qué se espanta?
Mûs. Si he dicho que soy...etc. (Cara a cara)
Otra muj. ;Desvfense a un lado
(Sale) que salgo enojada, 
y nadie se alabe 
viviendo esta gala;
Mûs. Y nadie...etc.
- 2 9 -
Muj . iNo me mire nadle,
no me mire nadie, 
calvo y zurdo se vue1va 
quien me mirare;
. Despacio, hermana,
que el ser hoy zurdo y calvo 
dizen que es gala.
Muj. cY en qué lo funda?
G-". En que estân hoy las calvas
en grande altura...
G-. iY eso en qué estrlba?
G-“. îVâyase uzed a un calvo
que se lo diga...
MÛS. Vâyase uzed...etc. (Cruzado)
G-. De Ids zurdos, iqué dices?
G * . que el serlo es malo,
que el que es zurdo estâ cerca 
de ser diablo.
Muj. Pues ipor quë, hermano?
G^. Porque tienen para ello
lo mâs andado.
Por su pie al infierno 
diz que van muchos,
mas por su mano, nadie (fol. 20v)
sino es los zurdos...
Mds. Mas por su mano...etc. (Corro)
Las dos. iAlbricias, albricias, (Cada una en su
que hay mina descubierta| puerta)
îAprisa, aprisa, aprisa, aprisa, aprisai
Mds. Aprisa, aprisa...etc.
Las dos. ;Alarma, alarma, alarma, (vajando)
que ha hecho presa ya,
que ha hecho presa ya la capitana. (Salen dos)
G'® . cQuë es ague s to, santos cielos?
iSocorro, que me anego 
entre olas de enaguas 
y mar de celosi
Mds. Entre olas de...etc. (Cara a cara)
Mares de Levante,
tdoleos de ml: (Caramancheles)
de Alicante vengo, 
no del Potosfi
Toclos. Mares de Levante... etc. (Bandas partidas y vuel-
tas hechas y desechas)
Las dos. No queremos pedlrle,
que esa es quimera; 
si viniera de Flandes 
lo mismo fuera...
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G ® . cQu4 mâs Flandes, mis reinas,
que en el que he dado, 
pues de diques y fosos 
estoy cercado?
Las dos. Sabede que me espanto,
senor soldado, 
de ver que nos apode 
siendo tan malo...
G-“ . Yo confie so soy malo, (fol. 21r)
senoras mlas.
Las dos. Pues nosotras negamos
a pies juntillas.
G®. Si todas, a pie junto,
siempre negaran, 
mâs de mil pesadumbres 
nos excusaran...
Mds. Si todas a pie...etc. (Vue1tas encontra-
das hechas y deshe
Las dos. Pues, a fe, que no es santo chas)
mancebo...
G®. iMiren entre quiân ando
para serlo...|
Las dos. Pues nosotras iquâ culpa
le tenemos?
G®. AquI entra bien el "’câllate
y callemos"...
G-. Yo no quiero callar.
Muj. 1-. Ni yo tampoco.
G®. Callemos, que anda el tiempo
peligroso.
Las dos. El peligro estâ en ellos,
que no en ellas.
G®. (Pues acâbese el baile;
Las dos. (Norabuena(
Mds. El peligro estâ...etc. (Por afuera y aca-
bar) .
— 31—



























Nunca tü fueras tan linda,
Menguilla de Foncarral, 
y no trujeren tus ojos 
revuelto todo el lugar.
Dîganlo Pedro y Menguillo, 
uno rico, otro galân, 
con el dotor y el barbero, 
boticario y sacristân. 
î Eté la por djSnde viene 
con un airoso ademân 
dando a Pedro cordelejo...;
Y ese Pedro es por demâs...
jPeriquillo, non durmas 
que andan aqui pulgas î 
Periquillo non durmas 
que andan aquf...etc.
Dinero ofrece Menguillo, 
corales, ricas patenas, 
y con tantas cosas buenas, 
mucho temo, Periquillo, 
hacerle a él picarillo... 
iTraidora, terne mis furiasj 
(Periquillo, non durmas 
que andan aqui...etc.
Periquillo non...etc.
Yo con mi gala despierto 
la mâs dormida atenciôn.
Digalo mi corazôn, 
pero temo un perro muerto... 
iDiceslo de veras?
Cierto.
Menga, pienso que te burlas..
(Periquillo, non durmas 
que andan aqui...etc.
Periquillo...etc.
Nunca vinieras al valle, 
pues yo, por mirar tu talie, 
entre las flores cai. 
lY quâ sucediô?
(Ay de m i (
Eso no lo dirë yo. (Sale el G®)
(Ay, ay, ay, Menguilla, Menguilla, MIenguilla;
(Ay, ay, ay, Menguilla, Menguilla, Menguilla(
(Que yo lo he escuchado( (Bajar)

























;Huy bueno es aquestoi 
dQuién le mete en eso 
al muy villanchôn?
(Ay, ay, ay, Menguilla, Menguilla, Menguilla(
(Ay, ay, ay, Menguillo, Menguillo(
(Ay, ay, ay Menguilla...etc. (Eses)
Menguilla, di a quién quleres.
Manguilla, di a quiën prefieres.
Yo soy galân y te quiero...
La alcancia del dinero 
tu amor me la descorchô...
(Ay, ay, ay, Menguilla, Menguilla(
(Ay, ay, ay, Periqui, Perico;
(Ay, ay, ay, Menguilla...etc.
Entre la gala y riqueza 
elegir esposo quiero: \
uno es feo y con dinero, 
y otro galân con pobreza.
Entre la gala y riqueza 
mâs segura podré estar, 
conque para pasar, 
porque al fin tendrë con qué,
(Ay, diganme
quë gustillo me escojerë(
(Ay, diganme...etc.
&Quë me darâ mi galân?
Unas cintas para el pelo-..
Y yo, de raja un sayuelo 
aforrado en zafetân...
La manana de San Juan 
a tu puerta pondrë un mayo...





Tratadnos de perdonar, 
pues os cansamos por puntos 
con unos mismos asuntos 
sin podernos enmendar.
Mucho siento de dejar, 
y esto tras todos mis maies, 
el pleito destos zagales 





BAILE DEL ZAPATERO (fol. 23r)
De Francisco de la Calle
G®.
Sale el G®. y se sienta en una banqueta con recado 
de zapatero y canta.
Zapatero soy, senores, 
que al usso de el amor ando, 
porque estoy siempre en los puntos 
y al mayor ingenio calzo,
Siempre tengo obra cortada 
para los enamorados, 
y aqui, dando pie al coturno, 
los celos estSn picando.
iVengan luego a mi tienda, 
senoras damas, 
y verân en conceptos 
















A su tienda venimos 
todas las hembras.
Ya con ellas mi obra 
llevarâ piezas.
Deje uzed la banqueta 
y saïga al puesto.
Este oficio, mis reinas, 
siempre es de asiento.
Mi galân ni me calza 
ni me da un cuarto.
Pues con él, reina mla, 
cossa a dos cabos.
Con recados mi guapo 
a ml me sustenta.
El te darâ otro dla 
recado y suelas.
Yo le /tiemplo/ a mi Rufo 
y no me socorre.
Escurra la baqueta 
y deje el cerote.
Yo, con ser ingeniosa, 
topé un bellaco.
Uzed hall6 la horma 
de un zapato.
Denos alguna cosa 
y deje el oficio.
Ya me miro, mis reinas, 
en el cerquillo.
Denos algunas médias 
y algunas cintas.


























Médias no puedo darles 
sino plantillas,
Unas piezas de lanes 
s6lo pedimos.
Para tanta costura 
les darë hilo.
Un corte de vestido 
pido me ferle.
Yo le darë ese corte 
con el trinchete.
Ese corte es costosso 
y uzed lo nota.
Nunca escuso yo el costo, 
que tengo costa.
Mire uzed, que el mâs duro 
siempre se clava...
(Que yo arranco esas brozas 
con mis tenazas...î
Pues que somos fragatas, 
hoy le sitiemos.
Para darles /caverna/ 
me sobra sebo.
cEn efeto se escussa 
de darnos telas?
Yo les darë, si gustan, 
las tejederas.
Para el plato siquiera, 
dar no se escussa.
Para que todas coman 
les darë agujas.
lYa no puedo tragarle; 
Ijestjs, quë bestiaî 
Pues adn falta que uzedes 
traguen la lesna.
S6lamente las sedas 
es lo que falta.
Y el perddn, sin que demos 
otra puntada.
(Corro)




(Firma y rûbrica de Francisco de - 
la Calle)
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BAILE DE LOS GALEOTES (fol. 25r)
Por L.B,
Un mûsico. Oygan, senores, en ecos,
una jScara que cantan 
los forzados de galera,
de Cartagena en la playa. (Salen todos)
Todos. A unos jaques nabegantes,
antes de entrar en la sarta, 
harta de ansias, Leonorilla 
orilla del mar les abla;
G-. Andresillo el de Antequera
era ml amante, y pues tarda, 
arda el aima en Cartajena 
ajena ya de esperanzas.
Todos. No llores, que a sido suerte
verte. El vendrâ, que estâ en tabla.
Abla, Leonor, no te aflijas.
G-. Yjas, yo soy desdichada.
S6lo, amigas, por consuelo 
suelo salirrae a esta playa. 
jAya, si sabëis de alguno, 
uno que del nuebas traiga|
1®. No es un mozito trabieso.
G- Eso tiene y no otra falta...
1®. Altamente se a esforzado,
forzado en la capitana...
2®. (Si es Andrés...I Ya entre la chusma
usma la tierra y se cala.
(A la orilla, si él la duele,
Ele por do viene, daifa...;
G-, ^Cdmo estâs, querido? (fol. 25 v) (Sale el G®)
G®. Herido
del cdmitre, que réclama, 
clama, y casca con exzeso.
G-. Eso cae azia la espalda.
G®, Seis anos a que remando
ando...
G- . iDiantresî îCômo os tratan(
G®. Atan como hombres yndignos...
G-. Dinos cdmo reman.
G®. îBayai :
delitos satisfaziendo, 
aziendo lo que les mandan, 
andan los hombres nadando 
dando de palos al agua.
G-. ZAcuérdaste quando dijo:
Yjo, al mirarte la sala? 
lAlaî, y danzando en un potro 
















Por un soplÔn de un gallego 
llego a verme en suerte escasa. 
Casa tengo donde estoy, 
lOy le envien a ocuparla...i 
Porque en la Puerta de Moros 
oros hurté a una mulata, 
ata, para mis congojas, 
ojas el proceso tantas...
Por eso ya en un borrico 
rico, a la curtida aldaba 
daba en tl golpes con jira...
;Yra de Dios, c6mo cascai 
iA leva tocan aprisa 
esa trompeta bastarda...;
ÎTarda y partiras después, 
pues contigo parto el agua...;
Âsl aquesto el rey lo viera 
era para que dejara, 
dejara, un hombre de bien 
en los brazos de una dama. 
îEl ^Ropa fuera"* prevengan; 
iVengan al reraoi lA qué aguardan? 
ZAguardan a que la trompa 
ronpa a leva esa montana?
ZQuién es este honbre tan crudo? 
Rudo el cdmitre es, que clama: 
[Ropa fueraî ;Ropa fuera;
IFuera la casaca; iSaca;
Ya la da uno dispuesto, 
puesto ya sin la casaca.
Saca pies y en camisolas 
olas de cristaies rasgan.
Ellos, que se contradizen, 
dicen, abiertas las palmas: 
aimas sois de nuestros pechos 
echos piedra a nuestras ansias, 
iDale al mar estos abrazos;
Brazos tiene el mar. Acaba, 
aba, que han hecho resena. 
iSenas de mi ausenzia larga; 
iBaya la canalla; ;Vaya;
;Aya azote si se afloja; 
îOja de cuba que raja; 
iNo aya paliza; îlza, 
yza la vela, abanda, anda;
(fol. 26v)
(Corro por de den 




(Subir por de den 
tro) .
;Con los remos no paren; 
lAren, aren el agua; 
;Aren, aren el agua; 
iBoga, boga a quarteles; 
;Boga, boga arrancada; 
;Boga, boga arrancada;
(Cruzado redondo)
(fol. 26 v) (Repiten) 
(Caramancheles parti- 
dos) .
—  J  7 ~
Esto se canta reraando en dos alas, y luego hazen caramanche 
les travesados, y luego se parten tres afuera y très al 
otro lado y quatre adelante. Los seis suben y los quatro ba 
jan y echan por afuera y en ala acaban repitiendo la ûltiroa 
copia hasta el fin de todo.
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BAILE DE LOS LOCOS (fol. 27r)
G-. îAy, que Bernardo me mata (Por Z) (sic)
por unos zelos del diablo;
G®. ;AquI pagarâs, taymada,
lo présente y lo pasado;
G-. cPor qué remozar prétendes
conpanfa de dos anos?
G®. Porque con otros grazlosos
quleres darme pesos falsos.
G-. ;Ay, Bernardo enojado,
detén el punal, 
que si me apunalas 
me podrâs lisiar;
G®. ;Hoy, Anica talmada,
aquf morirâs, 
porque me adulteraste 
la graziosidad;
G-. Sf, Bernardo, de todos mezcla,
&qué haré Escamilla quando lo sepa?
G®. Si con otros graziosos te acojes
cC6mo me culpas de que me enoje?
Confiésame el caso:
G-. (Cant.) Para esa lizencia
ni eres clérigo ni reverenzia.
G®. A Coca has hablado.
G-. Si yo he visto a Coca,
a dos cabos te cosan la boca.
G®. El Romo te a visto.
G-. Si me ha visto el Romo,
te visite las muelas un porno.
G®. Con Frutos te ibas.
G-. Si yo he visto a Frutos,
esta noche me corten los lutos.
G®. Juan Rana te a hablado. (fol. 27v)
G-. Si me a hablado Juan Rana,
te sacudan a palos la lana.
G®. Amor, honor..., que dizes
que que (sic) se ejecute el zas, 
mas si amor estâ en un tras, 
pues si honor estâ en un tris, 
honor dize: ;guarda el coco, 
amor lo haze todo chanza...;
Mucho pesa esta balanza... 
iQué he de azer? ôBolberroe loco?
(Cant.) Loco me an vue1to los zelos
que de tu grazia me priban...
G-. No serâ razôn que ande


























IAma mi a ; 
îCapirotico de zelosla;
Zelar y no dar, renlr sin pagar,
s61o un loco lo a de yntentar... (Cruzado)
IAy, que enloquezco a los honbres 
mâs que mucho, si tan linda;
Yo sola me llamo Ana, 




Tener presunzidn sin quenta y razôn, 
es locura sin ezepziôn.
;Qué bueno es para mi humor 
este ruido y esta grita;
;Acaben, tengan verguenza 




Tener gravedades con sus yguales (fol. 28r)
es locura que sale de madré. (Bueltas)
iOuién es quien nos hace locos?, 
que gustaré que me diga 
llena la cara de dedos: 




Hablar sin terner, renir sin poder, 
sôlo una loca lo puede hazer,
Por sôlo hazer lo que veo 
en mi amada conpania, 
a bolverme loco salgo.




Esta locura que es tan prezisa,
dias a que uo la temia. (Dos corros)
A esta gala, a este prendldo, 
a esta fachada luzida,
«»qué descortés capirote 































Fundar el respeto en saberse vestir,
es locura que haze reir. (Bandas hechas)
Esta locura comûn, 
en las damas tan prezisa, 
clav6 ésta, que no se entiende 
con las que somos tan ninas.
(Calabazasi
(Senorfai
(Capirotico de ninerla( (fol. 28v)
Quitarse la edad, jurar que es verdad,
sôlo una loca lo ha de yntentar. (Desechas)
(Loquillos que me ymltâisi 
cQuë mandâis?
(Loquillas que me segufs; 
cQuë dezis?
No ay cosa como ser locos, 
que comen, se huelgan, 
y se salen con todo...
Todos somos locos, los unos y los otros, (Cara a - 
pues los ninos y los locos (1) cara)
somos siempre verdaderos.
Aqui que nadie nos oye 
e de dezir un secreto,
Diga vuesarzed y responderemos.
(A nadie guardâis lealtad;
Es la verdad.
(El dinero es quien os ziegaj 
cQuién se lo niega?
iA qué honbre querréis mâs mal?
A quien mâs de él rezibimos;
mas calle, calle vusté que se lo dezimos
en secreto natural... (Corro grande)
Al oro queremos bien.
(Miren a quién...(
No ay hombre que esté seguro.
Yo se lo juro.
^Quando es la mujer leal?
Sôlo el rato que pedimos,
mas calle, calle vusté que se lo dizimos. 
en secreto natural...
(1) Hay un acot. debajo del "Cara a cara", que dice: "'Yo me
41-
vestlré a la antigua'...Y debajo, otra: 'Yo en un melôn 
por cabeza'...pero no hay nada mâs, ni quién lo dice, - 
ni dônde debe ir incluido... Delante del v. "Todos somos 
locos, los unos y los otros", hay una cruz, lo mismo al 
final del verso siguiente... Pero esto sôlo no basta pa­
ra fijar exactamente el texto definitive...
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BAYLE DEL ANTOJERO (fol. 29r)
G® . Antojero soy, senores, (+)(sic)
ofizio que bien mirado 
es de todos los ofizios 
el mâs limpio y el mâs claro.
No podrân dezir de mi 
que estimaziôn del no hago, 
pues siempre verân que yo 
con homlsres mayores trato.
Sin ser astrdlogo puedo 
hazer mui bien calendarios, 
pues ua que no entre los signos 
siempre entre las lunas ando.
En una unibersidad 
pudiera mui bien dar grades, 
pues con aver visto poco 
a rauchos se los he dado.
Muchos me traen entre ojos 
mas yo de eso no me agravio 
porque antes de la ojeriza 
es de lo que mâs me pago.
A quantos enferraos vienen 
los hago yo volver sanos, 
y a los que no son bien vistos 
los hago ser bien mirados.
jVengan, vengan, senores;
Verân con primores 
los medios mejores
para ver mejor. (fol. 29v)
;Vengan todos al remediador;
Dam.1-. dQué antojos podrâ usté darme
para que yo sin trabajo 
pueda de un galân mezquino 
alcanzar a ver un quarto?
G®. lEs rico aquese galân?
1-. Tiene infinites ducados.
G ® . Pues no le pierda de vista,
porque al fin, tarde o temprano, 
a de ser prddigo aquel 
que a sabido ser abaro.
1-. lY qué remedio, senor,
ma darâ usted entretando?
G®. Atienda usted y verâ
c6mo se lo doy cantando:
(Cant.) De larga vista el antojo
use usté de quando en quando, 
que el que tiene por tan corto 
le parecerâ mui largo,
porque con el antojo
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de larga vista
puede usté de mâs zerca
mirar la china.
Horn.1®. Yo festejo zierta dama
y no puedo verla quando 
yo quisiera, con que son 
mis fiestas de mâs trabajo.
G®. Digame usted, lesa dama
sale fuera?
1®. En todo el ano.
G®. £,Ni llega al balcôn?
1®. Tanpoco. (fol. 30r)
G®. c.Ni al te j ado?
1®. Ni al tejado.
G®. éPues qué dama puede ser
la que con tanto recato 
ni es de balcones arriba 
ni aun es de tejas abajo?
1®. Yo para ml sôlo pido
el remedio.
G®. Es escusado,
porque si usté no ve nada 
el remédio serâ en bano.
1®. iPues no hay ninguno?
G®. Este solo:
porque baya consolado 
antojos verdes se ponga, 
pues sôlo con ellos hallo 
podrâ esperar el remedio 
desesperado de tantos;
y si no le saliere 
bueno, procure 
ver si puede aliviarse 
con los azules.
Dam.2-. De un jinovés el cajero
en solenizar me a dado 
tanto que no puedo verle 
porque me visita tanto.
G®. Ese honbre, senora mia,
nunca puede ser de dano, 
que aunque a lo mâs no es del gusto 
serâ a lo menos del gasto,
2-. Es verdad que asiste mucho
a tratar de mi regalo, 
pero yo no puedo verle.
G®. iPor qué? (fol. 30v)
2-. Porque es mui porfiado
y me da siempre en los ojos 
asta con los agasajos.
G® . Pues haga usté este remedio
y vivirâ con descanso:
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los antojos de conserba 
son buenos de tales casos, 
que lo que a traer no pueden 
sôlo asl podrân llevarlo,
y si quiere la vista 
bien conservada, 
traiga usté los .antojos 
sienpre en la caja.
Vejete. Yo, senor, sirvo a una dama
con quien mucha hazienda gasto, 
y deseo ver si tiene 
otro empeno reservado; 
dlzeme que va al Sotillo 
y yo pienso que va al Prado, 
con que para mi opiniôn 
todo es uno y todo es malo.
G®. cTiene usté alguna sospecha
de que otro la sirbe?
Vej. E dado
en pensar que ella le busca.
G®. Usté es lindo mentecato.
Vej. iPor qué lo dize?
G ®. iPor qué?
Porque es caso teraerario 
que esté lejos de su sangre 
quien tiene tan zerca el Rastro.
Deje de gastar su hazienda (fol. 31r)
tan mal y no apresurado
vaya perdiéndolo todo
tan por sus pasos contados.
Vej. Yo gasto bien mi dinero.
G®. cEso quién puede dudarlo
quando se estân v.'.endo tantas 
zenizas de lo gastado?
Vej. iQué antojos podrâ ponerme?
G®. Pôngase unos de caballo,
que a un entendimiento angosto 
siempre le vendrân mui anchos.
Vej. Ese remedio no adequa.
G®. Pues escûchele adequado:
traiga antojos de memoria 
y verâ con ellos algo, 
pues le servirân de acuerdo 
de olbidar lo voluntario;
y si a usté le pareze 
que no son buenos, 
pôngase unos antojos 
de entendimiento.

























( C a n . )
ele dicho a usted acaso 
que es henbra?
Yo soy mui honbre 
Eso digo yo que es macho.
TÜ eres el macho y tü eres 
de la casta de los machos, 
pues salen de ti mâs bestias 
que del animal troyano. 
iPues tû a mi, vinagre puro; 
îPues tû a mi, vinagre aguado, 
zapatero de narizes;
Por eso bien que as topado 
la horma de tu zapato.
Yo soy cristiano y mui viejo.





Ya se acabô y no fue nada.






porque ya se lo digo, 
oyganlo, oyganlo, 
y sabrânlo mejor, 
casildi, casildi, 
casildô, casildô, 
este a sido un antojo 
que no se cumpliô, 
pero pues estamos juntos 




Oy le haré ser nuebo yo 
si me ayudâis.
&De qué modo?
De aqueste modo. Atenciôn;
Escuchad, moradores del silvo, 
el obedien te pregôn
que humillado a las yras de tantos 
va de una voz a otra voz.
Admitid nuestros buenos deseos 
y perdonad al autor 






2-. y si acaso el sainete os agrada
un vitor serâ el favor, 
y el que no pudiere de boca 
dfgale de corazôn.
Todos. Cuidado con el pregôn,
que agradar es la ventura 
mâs firme y segura 
que tiene un sainete 
el dia de oy.
-47-
BAILE DE LAS LABANDERAS (fol. 32v)
(L.B.)
Muj.l-. Dejemos ya los oficios
y otros asuntos tomemos, 
y el equlboco despribe, 
y prive sôlo el conçepto.
Muj.2-. Que los conceptos se arrimen
no me espanto, pues que veo 
las segundas intenciones 
muy bâlidas en el pueblo.
Muj.3-. Los bailes conceptuosos
an corrido mucho riesgo, 
por consistir el aplauso 
en que nos equiboquemos.
Muj.4-. Y asl bajamos al rlo
para hazer un baile nuebo, 
en tela porque se halle 
^ en tela de juicio puesto.
1-. A labar la ropa venimos
y no se admiren de vernos, 
pues para echarnos al agua 
es bien que nos aroperaos.
G®. tCômo quieren aroparse
quando yo la ropa dejo, 
y siendo yo poca ropa 
soy el que mâs ropa llevo?
1-. Porque las labanderas
son tan bizarras
que no ternen Tizonas
donde ay coladas. (Repeticiôn)
2-. Que y en labar estos panos 
no hago delito.
Miren, miren que no hago delito,
îayi, porque con mis cristales (fol. 33r)
afrento el rlo.
Miren, miren que miren quién laba, 
que cômo soy labandera 
con esta cara.
Que îay!, que todas atiendan, 
escuchen y oygan,
Miren, miren, que miren que ronca, 
iayi, que se precia de linda 
porque es hermosa.
Miren, miren que miren su cara, 
que ya que no la jabona, 
cômo la laba...
G®. Que îayl, que miren aquesta, aquella y la otra.
Miren, miren estotra v la otra.
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que son ésta y aquella, estotra y esotra.
Miren, miren que miren qué gracia,
que sôlo con labar ropa se hallan criadas.
Miren, miren que se allan criadas. (Repet.)
2-. (Repr.) iQuién lo que canto remeda?
3-. Quien escucha lo que cantas, 
que como es tu voz tan fresca 
viene pasada por agua.
2-. Pues, amigas de mis ojos, 
como sin hablar palabra...
3-. porque entre buenas amigas, 
amiga en viéndola, basta...
1-. (Can.) Las enaguas que jabonas
en tu mano estan tan blancas, 
que yo me admiro de ver 
cômo jabonas enaguas.
3-. Ya tu brio se conoze, 
pues, viendo que te amenaza 
con las piedras y las ondas, 
estabas tan sosegada.
G®. Ondas y piedras no terne, (fol. 33v)
mui buen provecho le hagay 
mas, guérdese, no le pongan 
la cabeza con estaca.
2-. Tuya a sido la vitoria, 
pues fuiste tan cortesana 
que aunque tû venziste al rlo 
le quisiste dar la palma.
G®. Bien que la palma lleven,
pues, por gallegas honrradas, 
de la casa de Escobar 
tienen todas una rama.
1-. Corrido el rlo de verte
mui avergonzado baja, 
mas no es mucho que lo esté 
si tû das ojos al agua.
G®, El darlos a qualquier ziego
fuera de mâs yraportanzia, 
porque el agua, ya se sabe 
que tiene la vista clara.
4-. Viendo ese animado copo
con que yelas lo que abrasas, 
tu nieve pasô por fuego,
y el fuego pasô por agua. (Puestos)
1-. (Repr.) Dejad de cantar, amigas,
pues todas en esta estancia 
aunque no es Rana ninguna 
es fuerza parezer ranas...
(Cant) Que quien laba, no ay duda,
su muerte halla, 
pues que 1levâmes todas






Quien mirar/e/ a tus ninas 
la tiene cierta, 
que si dormidas matan 
êquë harân despiertas?
Ya, con este cansancio 
que nos desmaya, 
poco importa el adorno 
donde no ay aima.
Bien serâ que del bayle 
nos despidamos, 
que si no queda hecho 
queda entablado.
Ya es justo que dejemos 
aquestas chanzas, 








BAYLE DE LA BARVERA
(Por L) (sic)
G®. Ml triste boisa a caido
a la puerta de una henbra, 
que la calle de una hermosa 
siempre estâ resbaladera.
No miro por dônde yba 
que avia una tranpa puesta, 
que la muger toda es tranpas 
y pocos se libran de ellas.
;Ay boisa del aima mla, 
no a un hora que estabas llena 
y por mirar a unos ojos 
as caldo y no en la quentaî
Vej. Polbos de contracalda
es huir y ella estâ queda. (fol. 34v)
G®. Siempre apeteze el enfermo
lo que menos le aprovecha.
Muj.2-. Déle aqueste jarro de agua.
G®. De muger es la receta,
que un jarro de agua que den 
le euesta a un honbre su azienda.
Muj.3-. Aqui estâ una sangradora
que pica por exeeiencia.
G®. Si, que un honbre bien picado
da la sangre de sus benas.
G- . En aquesta barberla
para la barba de mâs ventaja
es mi mano la nabaja
y su boisa la vacla, la vacla.(sic)
Horn.2®. El agua es lo que el pide
mi llanto en tal confusiôn.
G-. Pues yo le darâ un jabôn
que duela y no se le olvide.
G®. No es mui boba la sirena
si quando en azerle la barba porfla 
es su boisa la vazla
y su casa la ballena,la ballena, (sic) (Repet.)
Muj.2-. Sangre vusted esta boisa
que cayô y estâ mui llena.
Vej. Mlrela bien, no la sangre,
que, por Dios, que la deguella.
G-. Buelba la cara azia un lado
y no mire la lanceta,
no la vea y se desmaye. (fol. 35r)
G®. Mâs me desmayo sin verla.
G-. ^Leonor?
Muj.3-. Senora, ya entiendo.























Un dobl6n de la escudilla...
Saiga fuera, saiga fuera.
Un doblôn de la bujia,..
Saiga fuera, etc.
Saiga la sangre buena, 
que lo que al enfermo mata 
da la Vida a la barbera...
Linda sangrfa sintidla...
ZPues no quiere que la sienta 
si aun apenas me ha dejado 
gota de sangre en las venas? 
cNo tiene sangre?
No tengo. 
iOué dize? Pues venda, venda. 
jQué venda si no ay que atar...; 
Pésame que no me entienda; 
en faltlndole sangre, venda, 
venda, venda vusté una prenda.
Fullerita, no pretendas 
comer a costa de mi caudal, 
que aunque soy tan principal 
no soy yo honbre de prendas.
UrruS. Urruâ, 
que tropieza ya, 
su dinero a mi puerta 
qué bien caerâ.
Urruô, urruô, 
que quizS ynportô, 
porque mire el tropiezo 
y no caiga yo^
Urruâ, urruS,
Urruô, urruô, 
al caer de la boisa
me tube yo. (Coro)
El que da su dinero, 
caido a.
Una no es ninguna, 
dos, nezedad.
Necedad es dexarse 
la boisa acâ.

















porque mire el t r o p i e z o e t c .
G-. Urruâ, urruâ,
G®. Urruô, urruô,
G-. Al caer de la boisa
G®. me tube yo. (Fuera)
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iMadrugones de Galicia, 
mucha espuerta y poco sayo, 
acudid al desayuno 
de aguaardiente y letuarioi 
îLlevadores del sustento, 
suplefaltas de criados, 
venid a engullir tajadas 
con que bomitéis los quartos; 
iLlegad a esta golosina, 
que para esgrimir dos tragos 
los mayores jugadores 
en mi plato tocan casco;
(Picad de la tragantona 
que estâ de ver lo contrario, 
el barreno echando chispas 
y la cazuela chillando;. 
;Esportilleros coritos;
;Ganapancitos gabachos; 
iNaranjas en miel me nonbro; 
iMorzillas fritas me llamo;
No sé qué diablos se tienen 
mis buenas ganas que, quando 
dan en Santa Cruz las cinco, 
las onze dan en mi pancho. 
Apenas abro los ojos 
quando las quijadas abro, 
y paso a diente un bodego 
sin reservar un garbanzo.
Ya se lo he dicho al dotor, 
y él me responde mui falso 
que no tenga pena, que él 
me dejarâ desganado... 
iLlegue a endulzarse, mocito; 
iLlegue a pringarse, gabacho; 
Lo dulce me cosquillea, 
lo pringén me estâ guizgando.. 
ILlegue ya linpio de boisa; 
;Asi fueran sus guisados; 
(Llegue, que es un moscatelI 
;Eso digalo a sus cascos...; 
îAqui los de la carda, 
traed la jente cantando;
;Aqui, de mis feligreses, 
que me pierdo en este trato; 
;Aqui, senor caballero; 
iAqui, mi senor hidalgo ;
;Aqui, donde estâ la miel; 
iAqui, que estâ lo salado;
(Sale con una mesa 
con aguardiente y 
tajadillas)
(Sale con una ca- 
zuelas en un al- 
nafe y un barre­































Alma parezco de auto, 
que aquf me tienta la carne 
y allf me llevari los dlablos... 
jLleve sesosi
iCascos coma?
Yo quiero, haziendo a dos manos, 
echarte los sesos fuera, 
y a tl romperte los cascos...
iPaque, el socarroncitoî 
iPlcaro, paguei 
jTened, tenedi 
fHljoi, sed el que debe, 
dijo mi padre... 
jParad, parad;
Pues por eso hay jifero 
que le destripe. 
îTened, tened;
Y la mujer que el coma 
como caribe.
îParad, paradi
Pues por eso bay jifero 
que le destripe, 
îTened, tened;








Yo quiero pagar, senoras...
Pues celebremos cantando
el mal que vino a los sesos (Por defuera y ala) 
por la herida de los cascos.
Bullï, bullf, zarabullf.
Que si me ganë, que si me perdf.
Que si es, si no es, si no soy, no fui.
Por acâ, por allâ, por aquï, por allf.
Quanto cantan y bailan
es dar y pedir. (Cruzado)
Pues que no nos da nada,
fvâyase de ahf; (Redondo)
Sôlo cozes y palos 
hallarân en mi.
Esa fruta, corito, 
no se gasta aquf.





















(Salen dos mujeres cantando por el cinco como jâcaras)
îAtencidn, senores crudosj 
Oygante, senoras hembras, 
que quereraos del Zurlillo 
cantar algunas destrezas- 
E1 tiene poco de sabio 
porque ygnora rail materias, 
mas en qualquier obra suya 
hallarân dos mil sentencias 
Sin saberse muchos hurtos 
a encubierto su cautela, 
y hasta la muerte le viene 
tanbién debajo de cuerda.
El hurto del garitero 
haze a la causa gran fuerza, 
y si en todo barato 
miren quë caro le cuesta.
Los mâs ocultos doblones 
a alcanzado con su ciencia, 
pues, con ser plebeyo, quiso 
ser hombre de armas y letras.
El confesô en el tormento 
mil azanas encubiertas, 
y como cosas perdidas 
oy pregonarlas intenta.
Miren cômo le preguntan 
y a hablar palabra no acierta 
con ser un hombre que tiene 
en la una las respuestas. (fol
(Vueltas)
îApla<|uese furia tanta 
y miren cdmo me llevan, 
que no he cantado y me prueban 
ya los pasos de garganta...;
Tomole la confesidn, 
que le ha de sacar manana... 
iSave si yo tengo gana 
de tanta resoluciôn?
Calle, y responds en concierto 
a lo que le preguntare. 
Pregunte lo que raandare, 
mas diga que eso fue pierto...
TES el ynterrogatorioi 
îLo que a de hazer es callar 
y dejarse preguntan 
îJentil sarta de abalorio...;
38r)(Encontradas)
(Sale el Curdi- 
llo y el escr^ 



















Esa es una probacidn 
que esta respaldada ya...
cEl no hurtd a los zamoranos 
la ropa por los postigos?
Y en mi abono diez testigos 
le presentaré en las manos...
Y en premio de acziones claras, 
aquf, por esas cosillas,
para un jubdn sin faldillas 
me sacaron doze baras...
Y la sinrazdn me ahoga,
que es mucho el deserabarazo, 
y porque no me amostazo 
quieren yrme dando soga...
iPues êl mereze otros tratos? 
Tenga, escriba, con gran pausa.. 
porque van en esa causa 
muchfsimos garabatos.
Vos ya tenëis hechas tantas 
que merecëis un gran puesto, 
y aunque os arrojen del, presto 
tendréis muchos a las plantas...
lY no es cusa de las graves 
el hurto del mereader?
Eso iquién lo pudo ver 
siendo manojo de Haves?
Quien supo con mano diestra 
dar al punto a la justizia 
de que una H a v e  novipia 
os la vio sacar maestra...
Aquesta es falsa malicia, 
que yo së que an de mandar 
que me vaya a pasear..., 
y que me an de hazer justicia.
Vos estâis, ya despachado 
y allf tenëis las probetas, 
que como os sacan por puntos 
quieren veros de carrera. 
cLa Rubilla es que mis ojos 
te miran otra vez suelta?
;Y que a tf te mire preso...; 
îEs bora de salir fuera;
Sf, manana, si Dios quiere, 
a dar a Madrid la buelta, 
no mâs que en anocheziendo, 





dQué ay de cosas que te a escrlto 
tu amiga la tabernera?
G - . d.Quieres oyrlo tocando?
Curd. Si, dilo al pie de la letra.
Las dos, îAtiendan, escuchen esta respuestaî, / 2 / (sic)
porque aunque ay otra escrita 
es la mâs cierta.
iQuién me la lleva, la lleva, la lleva
la jâcara nueba (Cara a cara)
de la Rubilla que estâ en la galera?
g5 . La tavernera, que a oido
de la Rubilla la letra, 
en paridad responds 
a medida de su ciencia:
2~. Presa estoy, amiga mia,
porque sin ser calcetera 
supe sacar de este oficio 
el saber menguar las medidas...
g5. No sé qué causa hemos dado
a dos ciegos y un poeta 
siendo nosotras tan libres 
para que los très nos bendan.
25. El que el pelo no te quiten
es justo que lo agradezcas, 
porque con esto te excusan 
de sacarte por la hebra.
G - . No ynporta que hilar te manden
porque crezca la madeja, (fol. 39v)
que lo que una mujer hila 
eso tiene mâs de cuerda.
25. Y asf: sufrir y callar,
pues es mayor mi tormenta, 
que a mf me cojiô por agua 
y a tf te cojiô por tierra.
g 5. Que Dios me deje hazer cosas
me dizes en tu rezeta, 
mas ya veo que las dos 
las hemos hallado hechas.
25. Si en Venecia he de fundarlas
suplfcote que lo veas, 
pues para la enbarcaciôn 
no nos faltarâ galera.
g 5 . Que manana me echan dizen,
pero es lo que me desvela 
que no saïga apercibida 
quiën estâ sienpre despierta.
25. Si con chamelote de aguas
visto el vino, es porque sepan 
que yo no le traigo en carnes,
aunque ël en cueros se queda.
Dentro. îSaïga fuera el seor Curdillo;













5Ay, Jesds, quë buenas nuebasi 
Yo escusara La salida, 
que, aunque es a caballo, reinas, 
el salir en un borrico 
lo he de tener por afrenta.
C.NO ay remedio?
No hay remedio, 
pues han dado orden expresa 
para quitarme la habla 
o que quiera o que no quiera, 
demës que estân los senores 
conmigo de tal manera 
que pienso que he de tener 
ahogada la sentencia...
(Ay, Curdillo de mi vidai 
îNo llores, pese a mi flemai, 
que aunque esté la muerte al ojo 
la he de sacar tanta lengua... 
ialbricias, amigo Zurdo, 
que bolbéis a las galerasi 
porque ay mil asientos bacos, 
y ipor Dios; que no pesa... 
tEs verdad?
;5l, por mi vida;
Poco estimo yo la nueba, 
que muriéndome en el aire 
se vieran mis lijerezas...
Pues, ;ea; a su libertad, 
ivaya de baile y de fiesta;
Tiene el Curdillo en todo 
fortuna tanta, 
que por la voz del pueblo 
lleva las palmas.
Teniendo buena vista 
todos saberaos 
que sin ser mozo torpe 
siempre anda a tiempo.
Siempre hazen confesarroe 
por mandamientos, 
y es callar un pecado 
gran sacrilegio.
Y aquf acaba el poeta 
pidiendo al patio 
que el baile no se vea 
desesperado.
(fol. 40r)





BAILE DE LOS OFIQIOS Y CASAMENTERO (fol. 40v)
(Sale el G“ con un libro en la mano)
G-“. Yo , que soy casamentero, (Por Patilla)
mârtires hago ynfinitos, 
que de los martirios es 
aqueste el mayor martirxo.
En aqueste libro a todos 
los que se casan escribo. 
îDichos (sic) sean aquellos 
que deste libro los libro;
Aquf por el A.B.C. 
tengo escritos mil maridos, 
y desde la (sic) delante 
todas las henbras alisto.
;Vengan por casamiento
grandes y chicos,
para ver si es que encuentran
con sus oficios. (Sala la G^)
g5. Un marido hallar quisiera
mui entendido y discrète, 
y que me quisiera fino 
sin apartarse un mornento 
de mi lado, porque soy 
celosisima en extreme.
G^. B.B.B.
g 5 . cQué es lo que busca?
G®. Ya le hallé. Escuche.
g 3. Ya atiendo.
G-“. Si entendido le busca,
lleve un barbero, (fol. 41r)
porque suele en el ayre 
cortar un pelo...
Pero tanbién le advierto, 
senora deutia,
que a la mâs linda suele
dejar picada. (Repet.) (Buelta)
Hon.l*. Yo quisiera una muher
que huera guapa y discreta 
porque bolara mi fama 
con las alas de mi jembra.
G-®. Abro el libro: F. G. Bue no,
aquî la tengo...
Hom.l*. cQuë yntenta?
G^. Si es que bolar pretende
con las alas suyas, 
lleve una gallina..., 
que tiene plumas.
— 60 —
Porque qualquxera de ellas 
sienpre ha tenido 
y tiene muchas alas
y mucho pico. (Repet. y Cruzado)
Muj.25. Yo soy una muger rica,
y casarme estoy temiendo
por no encontrar quien me gaste
en dos dias mi dinero,
y quisiera hallar marido
a mi propôsito hecho,
que no le abrasara el sol
ni me le pasmara el yelo.
G^. D. P. En la P. le e hallado.
Ya seguro sé que es bueno (fol. 41v)
y a medida de su gusto...
2^. iOuién es?
G-®. Yo le diré presto;
un pintor por marido 
darle pretendo, 
que aun el color le gasta 
sienpre contento.
Y en el calor de julio,
sin casa o choza,
nunca a un pintor le falta
mui buena sombra. (Bueltas)
Hon.2*. Yo quisiera una muger
que puntual me asistiera, 
y que al punto en mi senblante 
lo que quiero conociera.
G-®. C.C.C. Ya la he topado.
2^. dQuién es?
G^. Una calcetera.
Lleve esta nobia luego
para su gusto,
porque es mujer que sienpre
esté en los puntos. (Corro)
Mug.35 iQné marido me darS
que de buena vida sea, 
y llano, porque no quiero 
que doblez ninguno tenga?
G-® . A.A.A.
Mug.35 <LQué es lo que busca?
G^. Mas ya le he topado. Atienda:
con un albanil te cobras,
oficial mui afaroado, (fol. 42r)
y con aquesto as topado 
hombre que haze buenas obras.















un albanil, senora, 
siempre edifica.
Y si llaneza buscas 
en él se halla, 
pues verSs que en su mano 
tiene la llana...
cQuë nobia me darâ que 
sepa conserbar mi hacienda, 
y como esto haga no ymporta 
que mala condiciôn tenga? 
C.C.C.
c*.Quë es lo que busca?
Mas ya la he topado. Atienda:
una confitéra yerba 
serâ que sane su mal, 
sin duda porque, esta tal, 
tendrS su hazienda en conserba,
La condiciôn es mala, 
pues por regalo 
quando se muestra fina 
saca bocados...
Yo soy una honrrada viuda, 
y asf un marido quisiera 
que haga ruido en el lugar 
y cobre tanbiên mi hazienda. 
C.C.C.
cQué es lo que busca?
Ya le tope. Tenga cuenta:
éste que topé primero
a de ser el escojido,
que en la ciudad haze ruido...
lY quién es?
Un calderero.
Para usted en el mundo 
no hay mejor honbre, 
porque al punto sus rentas 
harâ las cobre.
Lleve aqueste marido 
que es de ynportancia, 
y sepa que es él honbre, 
honbre de chapa...
El albanil me anda 
sienpre çelando.
Porque sû honor no caiga 
pondrS reparos.
Por prestar me ha perdido.







sacristén de una aldea
pero no preste... (Deséchas)
4^. La tendera me ha dado
ciertas sospechas.
G-®. Sehor, quien tienda tiene (fol. 4 3v)
bien es que atienda...
5^. (1) No hay quien al carpintero
sufrirle pueda, 
porque aunque no es serrano
honbre es de sierra (Cara a cara)
4^. El mfo en los calderos
tiene su gozo.
G-“. Ese gozo, senora,
caeré en el pozo.
Muj.2^. A un pintor una dama
sufrir no puede.
/G*./ Es porque parece necio
por lo que muele. (Bueltas las gulas
Homb.3-“. Yo con rai conf itéra
tengo questiones.
G-®. No es mucho, que ya todas
dan mojicônes.
g 5. Yo no quiero casarme
con el barbero.
G ^ . Seré porque a sabido
que tiene yerros.
g 5. Pues el perdôn pidamos
ya de los nuestros,
G-®. Si, que mi oficio tiene
pocos aciertos.
y cruzados los —  
otros)
(1). El Homb.4-®, como la muj.5- no consultan al G-®. sobre lo - 
que buscan, pues aparece en el Ms. tachada toda su intervenciôn 
dialôgica con él a semejanza de los demés personajes... Son por 
tanto més de 20 versos que no los transcribe. Al 4^ le sale una 
tendera, y a la 5-, un carpintero.
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BAILE DE LA COSTANILLA Y PESCADERIA (fol. 44r)
(Por L.B.4.)
G-. Pensarân al ver salir
una dama tan lucida 
a enpezar un baile, que es
una princesa fingida.
Mas, por sacarles de dudas, 
toda aquesta ponpa rica 
no les asombre, y adviertan 
que yo soy la Costanilla,
que el pescado y almejas, 
yerba y sardinas, 
se convierten en joyas
a pocos dias. (Repet^.)
Mug.2^. Yo, que tan pobre y tan rota
soy objeto a vuestra vista, 
acuerdo a vuestra memoria 
que fui la Pescaderla.
A pedir justicia salgo 
contra el tiempo y su malicia, 
pues a causado que usurpe 
aquesta dama mis dichas.
Porqué esté tal el tiempo 
que en esta era 
no corne, quien no corne
de azienda agena. (Buelta con la otra)
G-“. Porque por falta de buenas
no se aranen estas ninfas, 
veré si puedo a razôn 
con razones reducirlas.
Su quietud, en que las unas (fol. 44v)
no desenbainen, estriba; 
porque llegando a yntereses 
no hay quien su enojo résista.
Porque siempre en los duelos 
de aquestas damas, 
se mira més bien puesta
quien més arana. (Cruzado)
g5. Pues bien, c,qué manda voazed,
senora?
2-. Uzed no se aflija.
Véyase mui poco a poco.
. jNo es nada la guaperia...;
2-, Preguntar por qué raz6n
se adelanta su codicia 
tanto, que llega a estafarme 
la ganancia que era mfa.
















iYa ese tiempo se pas6...j 
Pues uzed se juzga nina...
No, mas yo soy la que soy 
y uzed es de las de solia... 
(Pues al armai





Que le quitëis a esta ninfa 
el adorno, y se me buelba 
hoy mi posesiôn antigua.
No es fâzil que lo consienta 
el fabor de mis amigas...
(Pues al arma;
(Pues a ellosi 
(Ténganse, nadie se enbista;, 
que esté en medio el Altozano 
y a de dejar concluida 
esta paz, pues sôlo eso 
le sacô de sus casillas.
(Pues jüzguelo uzé por todos. 
(Aleguen de su justicia...; 
(Pues baya en mdsica;
iBaya;
;Toquen ucedes, prosigan;,
que para estar al cabo 
de lo que yntentan, 
digamelo cantando 
porque lo entienda.
Mal plelto aquesta senora 
en sus pretensiones halla, 
si el hilo de su justicia 
pierde por no ser usada.
Pues si el uso la enriqueze 
no a de estar por eso ufana, 
porque no ay nadie que ya 
no conozca su hilaza.
De la que tû hiziste un tienpo 
hize redes yo en mi jaula; 
y tû por no estar oziosa 
te vistes de telaranas.
Que yo soy pobre, es verdad, 
mas la que contigo ganan, 
para que el caudal se alargue 
se hacen unas canastas. 
Entranbas tienen raz6n, 
pues toda nuestra gananzia, 
como cae sobre mojado, 
siempre nos deja sustancia.
(fol. 45r)








g 5. Pero <qué es lo que juzga
de nuestro duelo?
G-®. Que se estén como estaban
y que ande el pleito. (Bandas)
2-, Pues ihemos de quedarnos
renidas siempre?
G-*. No faltarâ quien medie
sus yntereses. (Desechas)
G-, Pues ino ay otro remedio?
G-» . Yo no le hallo,
que el mayor juez desto
serâ el juzgado. (Eses)
35. iY si buelben los pleitos
y los ruidos?
G-®. En medio estâ la plaza
de San Francisco.
g 5. îPués acâbese el bailei, (fol. 46r)
porque reparo 
que puede destruirnos 
algûn silbato.
G-®. Pues si a uzë le parece
justo acabarle, 
leche por afuera, 














BAILE DE LAS CARNES Y PESCADOS
La Pasqua soy, cavalleros, 
que con afecto gustoso 
oy quiero hacer un conblte 
a gusto del auditorio.
De carnes y de pescados 
este banquete dispongo, 
porque haga la dlferençia 
armonla a lo sabroso.
Pues yo por el Gusto salgo, 
porque comlendo de todo 
veré si puedes llenar 
a mis deseos el colmo.
Y si dejarme puedes 
a mf contento, 
no harâs poco, que come 
mucho el deseo.
(Pues salgan de presto(
(Pues salgan de presto 
las carnes y pescados 
y hartemos a este nezioi
Pues ya sallmos todos, 
pues ya salimos todos, 
veamos si podemos 
cunplirle los antojos.
Aquf la perdiz, senora, 
para principio os presento. 
Mui buen plato es para asado 
si no estubiera tan seco.
Por comida costosa 
puedes comerla, 
aunque viene tirada 
con escopeta.
Pues el carnero oficial 
a vuestro gusto prevengo? 
si llega, con esta daga 
jigo te tengo de hazerlo.
Porque no lo agasajes 
se ba enojado.
Baya, que es més sabroso 
si esté picado.
Yo para diferençiar 
una pescada te ofrezco.
Serial que abéis sido peje 
antes de llegar al puerto.
(fol. 46v) 
(Por +) 
(Sale la g 5)
(Buelta)
(Salen todos)
























Cada bocado de esto 
vale un tesoro.
Pues todo lo que vale 
tiene en él rollo.
Pues yo, por ver si te agrada, 
un sabalo traygo hello.
Por pescado de agua dulze 
tanbién a tf te desecho.
Pues si aquesto no quieres 
di qué ymaginas.
Es que del e tenido 
muy mala espina.
Aquf esté una polla tierna, 
iComerâla?
No la quiero, 
que con ellas no he tenido 
en mi vida ni un sustento.
Si la polla desechas 
eres grosero.
Tengo para llebarla 
muy poco juego.
Por ver si te satisfaze 
traigo un jamén extremeno. 
Tendréis en algarrobillas 
todo vuestro parentesco.
cEl jamôn no te agrada?
Buen juego tengo.
Pues el jamôn enbida.
Yo no le quiero.
Pues perdiz y carnero, 
sabalo y pescada, 
la polla y el jamôn 
a tu gusto no agradan, 
de noble ni entendido 
no puedes tener nada.
No te espantes, Pascua, 
que a avido una quaresma 
con cardos, espinacas, 
espérragos, azelgas, 
garbanzos y aroz, 
castanas y lentejas, 
que ya el bacalao 
muriô requien eternam, 
y se ha estragado el gusto 
comiendo tanta yerba.
Pues, Gusto labrador, 
pues. Gusto labrador, 








G-®. Con darme a mf una olla
con baca y con cebolla, 
un poco de tozino 
un buen trago de bino, 
aunque seamos dos, 
llenaremos los barjos 
y yremos con Dios,..
Todos. Al gusto estragado,
al gusto estragado, 
nada le contenta 
aunque se hagan milagros.
(Firmado y rubricado)
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/Aquf, de Dios y del Rey, 
oy aquf/ cQué queréis, diablos? 
Dejadme con mi dinero, 
pues mi sudor me a costado.
Perote, cqué a sucedido?
Més que yo quijera, hermano. 
Dezidlo, por vida vuestra.
Dirélo, y en brebis orazio: 
an olido este talego 
quatre hembras de rapis rapio, 
y aquf me vienen siguiendo 
por ver si pueden pillarlo.
No sé dônde me le esçonda
porque no caigan (sic) en sus manos
que son pfcaras, y temo
que me an de dejar aullando.
Dentro de aquesta polaina, 
talego mfo, te campo, 
que eres mi carne y mi sangre 





îElas, elas por do vienen, 
como dicen, raspaylando î (fol, 49r)
Las 4 mux.Todas (Andar, andar,






Hembras veo venir, 
dinero de mi aima, 
y no puedo huir...
No sabe el mui ruin 
que a cada puerco llega 
siempre su San Martin.
También mil alentados 
suelen venir por lana 
y buelben trasquilados.
De la zorra no ygnora 
que quanto al ano haze 
paga en menos de un hora...
Eso es cierto, bobilla,
mas uno piensa el bayo





















La testa no se quiebre, 
que adonde no se piensa 
suele saltar la liebre.
Es cierto. Mas, bellacas, 
no llevaréis tozino, 
que apenas hay. estacas.
Acabe. Dé el dinero.
No tengo ni un chanflôn.
Moneda fue de duendes 
y se bolbiô carbôn...
(Pues, çurro, çurro, çurro, 
quien se le hallare 
que sea suyoi
No tienen que zurrar,
que esté el talego en parte
que nunca le an de hallar.
;Ay, adénde, adônde 
le hallaré? îDénde 
el talego que se me escondej
Y aunque jueguen al escondite 
no aya miedo que diga: venite, 
que a ninguna taimada responde. 
[Ay, adénde, adénde
le hallaré{ (Dénde 
el talego que se me escondel
Y atenta, y atenta, 
aténtame la polaina.
cQué polaina, diga, es esta 
que le avemos de tentar?
Yo no tengo de ynformar, 




Ella diré, y atenta. 
Yo tiento por este lado.
Yo por éste.
Nadie tiente. 
îDios mfo, hazedme paziente, 
que la carne me ha tentado. 
cQuê es aquesto? Yo he topado 
el talego.
Délo acé.
Ya he tenta, ya he tenta, 











BAILE DE PERO PANDO (fol. 50v)
MGsica. Fuese Bras de la cabana,
pero iqué biene a ymportar (6)
ausentarse del peligro (Cruzados)
si consigo lleva el mal?
jElos, elos por do vienen...? (Bandas)
y ella siguiéndole va,
pero Bras, escarmentado, (Desechas)
no la a querido escuchar.
Salen.G^. iQuédate, Menga del diabro,
que no te he de ver jamâs?
g 5 , Bras, été vas para volver?
G-" . Vome para no tornar. (Buelta en
G-, cQué ocasién te he dado? el puesto)
G-®. Muchas,
y no us querés enmendar. 
g 5 . cEn qué' he errado?
G“ . En no quererme.
g 5 . Mucho os quiero.
G^ . No hazéis tal. (Con la suya)
G - . iPregue a Dios que aquf me caiga
en aqueste sueloi 
G-o . î Ta î
No jures, porque sos henbra
muy çafil de redibar... (Encontradas)
No ay mochacho que no cante
de Bras y Menga el cantar,
de si Bras se va o se viene, (fol. 51r)
de si se viene o se va... (Cara a cara)
2-. Bras, iqué es esto?
G*. No sé nada...
3-. Dezildo, Menga.
G*. Callad,
/bonda/ lo que y a se sabe 
^ de los dos en el lugar.
2-. Si vos. Bras, sois conquilloso, 
y por no més de un pensar
os salis de la cabana,
êno veis que en balde os quejéis?
G^ . Si me quejo en balde o no,
sélo Dios lo a de juzgar.
Digalo ella.
G-. Callar quiero.
G®. îBien tenés por qué callar...?
2~. iHéganse estas ami stades ;
G - . Hechas por mi siempre estén.
3-. lY por vos?
G ® . Por mi tanbien,
si me llegan a rogar...
2|. Yo os lo ruego.
















No roguéis més. 
Céntese algo de donaire, 
de gusto y de nobedad.
(Céntese algo, céntese algoî 
Yo lo tengo de enpezar. 
Enpezaldo, y sea, Menga, 
de Pero Pando el cantar.
Pero Pando 
quando la mar pas6 
maravi116me 
c6mo no se ahogô.
Pas6 el mar en dos delfines 
que tiraban sels rozines, 
y bailé los matachines 
al son de dos mil clarines 
que un cangrejo les tocô. 
Maravilléme 
cômo no se ahogé.
Pasé con una donzela. (sic) 
Maravilléme
que fuese donzella ella.
Seis mil hijos tubo en ella. 
Esa es mentira muy bella.
Y fue tan grande su estrella 
que de un parto los parlé. 
Maravilléme
cémo no se ahogé.
(Cara afuera)
(fol. 51v) 

























îOla, Jilaî, £sos gallega? 
Como vos jodio. Bras.
Pues ccémo seguîs la gaita 
tanto que vueso solaz 
es, la gaita enqui1lotrando, 
que vos digan por rufién?
A la gàita bâilô Jila 
que tocaba Antén Pasqual. 
Bras, el son del tanboril 
es de cascabel gordal, 
el pandero el nombre basta, 
porque diziendo verdad 
&qué puede hazer un pandero 
que no lo haga muy mal?
La gaita y su chirimia 
es garrida y suena més, 
y danbos carrillos pone 
a guisa de rebentar.
A la gaita bailo y dizen 
todos que no lo hago mal...
Yo majino de esta gaita 
que vos tiene de engaitar. 
iZagales, contad mi historiaj 
Yo, por no oyrla cantar, 
me vo.iQuedéis mui contenta? 
Si, como no buelbas més... 
iBailen mui enhorabuena, 
que yo no bolberé més;.
A la gaita bailé Jila 
que tocaba An"on Pasqual...
Si es bailar hazer mudanzas,
;o, qué bien que bailaré...; 
Bras, no seas enfadoso, 
îdéjanos bailar en pazi 
Bailen mui enhorabuena, 
que yo no volberé més.
Quien se muda, Dios le ayuda, 
dize un adajo bulgar.
Mas, si lo peor elije 
diga, iquién le ayudaré? 
îOtraquibolta, por Cristo} 
Bras, que nos dejes bailar... 
îBailen mui enhorabuena, 
que yo no bolberé més;
Bailar firme y bailar quedo, 
y el seguro bailar...

























Pues ya que no quieres yrte 
ayddanos a bailar.
Pues, itoquen esas guitaras, 
que yo les quiero ayudari
El mejor de los bailes 
es el de a ocho; 
pues a cada mudanza 
se halla con otro.
Si por mucho bariar 
la naturaleza es bella, 
fvftor Jilaî, porque es ella 
la més linda de el lugar...
Tenderos y porfiados 
en el trato que profesan, 
los unos son los que pesan 
y los otros los pesados...
Por fi ado y pesado me Ham a s  
y yo me lo creo, 
més, si ando contigo unos dias, 
seré més lijero.
Por lijera y mudable me tienes 
y yo no lo dudo,
mas son galas que oy usan los hombres 
y andamos al uso. (Para afuera y ala)
Que me vo, mo qagala.
IVéyase noramalai
îNo he de verte en mi vidaf
Mui chiquita amenaza...
; Ni pisar tus unbralesi 
De esas, tonto, me hagas...
Que anda en pena mi cuerpo...
Mejor fuera tu aima.
Mira, que a de pesarte...
IHasta entonzes me aguardai 
Que me bo, ml zagala.
(Véyase noramalai.
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BAILE DE LA SEGUNDA GAITA (fol. 53v)
G®. iJila, la més alentada
^ que ay en este lugar...î
G-. jPascual, que eres el mayor
cochino que come pan...;
G®. No te mudes tantas vezes,
Jila, que pareze mal...
. Parezca lo que qùisiere,
yo me tengo de mudar.
G®. Pues yo no puedo sufrillo.
;Jesûs; îQué sudor mortal 
me a dado; ;Venga el doter 
y avisen al sancristén 
îQue me dobre luego al punto 
y me acabe de enterrar;
Las piernas se me rellan, 
los brazos, otro que tal, 
y los ojos se me an puesto 
como agua de fregar... 
îAy, que me caigo redondo;
;Ay, que me a dado un gran mal;
;Ay, que me muero de zelos;
;Ay, que boberla, ay;
îTraigan mûsicos, a ver 
si resuzito... ;
Q - . Aqui estén.
G®. Canten un response alegre,
que so muerto mui jobial.
Todos. De las mudanzas de Jila
qué enfermo que anda Pascual; (fol. 54r) (Bajar)
G®. Echado esté, que no ando,
y del dolor que me da 
icémo he de sanar si es ella
la cura y la enfermedad? (Sale el vejete)
Vej. iDeo grazias;
G®. iQuién va?
g 5. El dotor
que enbiasteis a llamar.
Vej. îVenga el pulso;
G®. El pulso tome.
Vej. Estâis borracho, Pascual.
cEso qué tiene que ver 
con el pulso... ?
G®. Es la verdad...
Vej. El yndicante me dice
que mui opilado estâis 
de desdenes.
G®. Mi color





g 5 , Nezedad, nezedad, nezedad,
que esas son mui costosas bebidas
y pocos enfermes las saben tomar. (Dos cruzados)
Vej. Pues tomad aora el azero
y bailad en vez de andar.
2-, No podrS, no podrâ, no podrâ,
que en aviendo flaqueza de amor 
un paso de alivio no podrâ dar.
G ® . Que no ay tal, que no ay tal, que no ay tal,
que en achaques de amor, reina mfa, 
todo es que el enfermo se quiera esforzar. (Por-
g 5. Enamérese de mf, dentro)
pues bueno el bariar.
G®. El que barfa, tal vez
buelbe enamorado mâs.
2-, Juegue con aqueste garvo
si se quiere desquitar.
Gf. iCon qué he de jugar si Jila
me gané todo el caudal?
35. Quiérame a mf, porque tengo
buena voz en el lugar.
G®. Para lo que yo pretendo
no es la buena voz ajuar.
4-. Yo soy tan poca mujer
que no le enbarazarâ.
G®. Por lo pequeno pudiera
tomar lo menos de el mal. (Para afuera)
g 5. tMuérase norabuenai (Bandas hechas)
G®. El que estâ enamorado
y pretende el olvido 
bolberâ arrepentido
si se fue confiado (fol. 55r)
a vivir arrastrado...
Que me muero, morena. (Desechas)
g 5. îMuérase norabuenai
Pues rogando a venido, 
trâigame de contado 
la tela y el recado 
para hazer un vestido, 
téngame mui cunplido 
la comida y la qena...
G ® . Que me muero, morena.
g 5. IMuérase norabuenai
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Dame los brazos, Tabaco, 
cEs posible que te vea,
Garrapata de mis ojos, 
después de tan larga ausencia? 
AbrSzame lonbriz mia, 
otra vez y otras quarenta. 
îQue te veo otra vez libre...j 
lY tû c6mo estés. Corneja?
A tu servicio, Candil, 
de verte libre contenta. 
iCémo te ba, Golondrina?
Bien, aunque. estoy con gran pena 
de pensar dônde pondré 
casa aquesta primavera.
Pues pregunto: ^por ventura 
eres Golondrina nueba 
para andar buscando casa 
en Madrid, por la quaresma? 
cNo tienes nidos antiguos?
&No ves que en ellos fui presa 
y una Golondrina nunca 
buelbe al nido que le quiebran? 
cCémo os ha ido en Madrid?
Todas estubimos presas, 
y a peligro de anegarnos 
nos vimos en la galera, 
mas. como vino buen tienpo, 
se apazigué la tormenta, 
y, con buen viento, en Madrid 
salimos a tomar tierra.
Ya yo sé que quando estaba 
hecho un gran rio de fiestas, 
para que en él os banSseis 
soltaron todas las presaè,
Y aun se ve por lo que dize,
que, aunque es con causas diversas,
las saca la libertad
si la libertad las entra...
Mas contad vuestros suçesos, 


























IVaya, mui enhorabuenai 
Pues, supuesto que a de ser 
todos, escuchen y atiendan, 
porque aora Garrapata 
da senales de que enpieza. 
Queriendo tormento darle, (Por 
por un urto, a la Corneja, 
sienpre estubo en un estado 
aunque tubo muchas bueltas...
El resistir el tormento 
fue una hazana mui discreta, 
y aunque lo demés errase 
s61o en esto andubo cuerda.
Por limpiadora de alajas 
la hizieron ser labandera.
Ese ofizio no se da 
a quien no prueba lirapieza.
El sustento la negaban, 
de lo qual formaba quejas.
No podrlan sustentarla, 
pues la echaron a la pledra... 
Tabaco, por un balcôn, 
entré a robar una tienda.
Para hazer mal, el Tabaco, 
siempre por ventanas entra.
No negarSn, por lo menos, 
que gue habilidad mui nueba 
el hazer que con Tabaco 
quedase pobre una tienda... 
Garrapata hurté a su ama 
dos aracadas de perlas.
Es propio de Garrapatas 
asirse de las orejas.
Yo me ausenté, y por aquesto 
me hizieron ser hilandera.
Quien anda a monte no es mucho 
el que andar a carro sepa.
A la lombriz azotaron 
porque pescé una pollera.
Siempre a las Lombrices suele 
hacerles dano la pesca.
Que soy Lombriz de yraportancia 
bien claro entenderse se deja 
pues pesqué dozientas truchas 
y me quedé mui entera.
Por no domar bien un potro 
viniste a ser calzetera.
Asf, quando en otro suba, 
sabré tomar las carreras.
De piano conté sus culpas 
al estirar de las cuerdas.






















estar en les puntos diestra.
Un hurto hizo Golondrina 
y se ausentô mul lijera.
En hazlendo su negozlo 
las Golondrinas se ausentan. 
Con garabatos, Candil 
robaba a todos su hazienda. 
Siempre por lo garabatos 
los Candiles se sustentan. 
Entre otras mil alajas 
rob6 unas mangas de tela.
As! tandrâ buenos brazos 
si acaso a prentender llega.
No se hable de ese modo 
de Candil, senoras hembras, 
que si llego a amohinarme 
pararâ el gusto en pendenzia. 
Pues, ic6mo, Candil noturno, 
hablas de aquesa manera, 
sabiendo que con un soplo 
te puede matar cualquiera?
TÛ, Tabaco, eres cuitado, 
pues andas bendiendo arengas, 
y en llegando la ocasidn 
de todos moler te dejas.
Que soy de altos pensamientos 
conoze el que a mi se llega, 
y que tengo muchos humos 
dize luego a boca llena. 
iQué ymporta? Si tan gallina 
eres que en esas refriegas 
no sabes bolber por ti 
aunque picado te veas... 
Senores, no me amohinen, 
que si desenbaino aquesta 
que soy tabaco de hoja 
conocerân por las muestras. 
iNo ves que soy yo Candil, 
y si acaso a mi te azercas, 
abrasSndote te harë 
que en Tabaco de humo buelbas? 
iNo te averguenzas de hablar 
siendo tanta tu bajeza 
que la jente de ymportanzia 
no te adroite en su presençia? 
Por eso él, aunque présuma, 
tiene tan poca nobleza 
que de rollo en rollo se anda 
y en ninguno tiene piedra... 
Ninguno de mi hable mal, 
que si alguno con violenzia 
llega a tomarme en la boca, 




pero a él nadie le estima, 
pues, cuando mâs le festejan, 
como a carne que no sirve 
del garabato le cuelgan.
Can. Tü mientes como Tabaco,
y no sabes lo que pescas.
Tab. Los Tabacos como yo,
de aquesta suerte se vengan.
Can. Aora verâs, cuitado,
lo que en mi azero te espera.
Garr. ;Ay, senores, que se matani
cNo abré quien paz los meta?
. iTénganse o tiraré a entranbosj (fol. 58v)
2^. cQué pendenzia a âido aquesta?
Can. En llegando uzedes, nada.
Tab. Ninguna en vuestra presençia.
Garr. Es, si saberlo yntentan,
que aquestos guapos 
quieren bolberse liebres 
siendo lagartos.
Tab. Y es, acabar el baile
por no ser largos, 
antes que se estornude 
con el Tabaco.
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BAILE DEL JUEGO DE TRUCOS (fol. 59r)








Aunque al tablado an salido 
de todos ofizios muchos, 
nunca e visto en el tablado 
un garitero de trucos- 
Aqueste juego pretendo 
que aora me sirva de asunto, 
declarando en sus partidas 
lindas partidas al use.
Ser garitero es ofizio 
valiente por raro runbo, 
pues puedo echar buenos tacos 
sin juramento ninguno.
Discreto ofizio es también 
y en esta razdn me fundo, 
pues el tratar con trôneras 
es pensidn del buen discurso. 
Aunque este juego es mui noble 
algo travieso le juzgo, 
pues aunque sea medio dfa 
les quita la capa a muchos. 
iMuchacho, limpia la mesaj 
tPrevén la tablilla al punto, 
y mira que me tantees 
la gananzia, que no es lujoî 
iVenga, vengan apriesaj 
IVengan apriesaj, 
porque a todos espero 
a mesa puesta.
Senor, yo tengo un galân 
tan miserable en estvemo 
que no puedo ganar nada.
Usted lleva siempre el yerro.
El azierto, senora, 
serâ dejarlo,
porque el yerro es azierto 
para un esclavo.
Tan encubierta una dama 
pretendo, que es maravilla 
hallarla sin enbarazo,
Bûsquela usté por tablilla,
que las cosas ocultas 
y mui tapadas, 
por tablillas vezinas 
suelen ser claras.

















Cerrada me tiene un honbre 
con mâs celos que comida, 
y no es ygual el partldo... 
Usté a menester las ydas.
De las ydas, mi reina, 
luego se valga,' 
y si buelbe, la buelta 
serâ muy mala.
Con una madre y un padre 
que guardan mi dama bella, 
iqué partido tendré yo? 
Partido de la terzera,
que en la fiera borrasca 
no es mui mala la isla 
de las terzeras.
A un ariero me ynclino 
porque es en estremo largo. 
tQué le pareze el partido? 
Que harâ sus ydas por alto,
porque de un ariero 
cosa es sabida, 
son sus ydas por alto 
por cuesta arriba.
cQué partido con mi dama 
tendré, pues por pobre aora 
estoy puesto a la verguenza? 





que el que el puesto a 
de la verguenza, 
tiene argolla en la plaza 
por grande empresa.
Una litera y un coche 
para una légua, he pedido 
a mi galén.
Carruaje 
es ese en lenguaje linpio.,
Y usté, reina mia, 
mire y advierta 
que un pollino bastaba 
para una légua.
A una donzella muy pobre 
quiero, con riesgo preziso. 
Si usted no la llega abajo 
lleva seguro el partido,







el signo de virgo... (Dos corros)
Una vieja. Pobre soy, senor, y vieja,
porque me a estafado un hombre 
y dize quo se a perdido.
G*. Aquesta bola arimdse...,
y asi puede la vieja 
mui sesentona
retirarse a los campos (fol. 60v)
de Baraona. (Eses)
Todos. Acabémos el baile,
no le alarguemos, 
que pareze este baile 
cosa de juego.
. Acabémosle presto
todos en tropa, 
por si un vitor mereze
de carambola. (Acabar)
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De los consejos de amor 
soy abogado o juez.
Quien tubiere pleitos, venga 
a tomar mi parezer.
ÎVengan todos y todas 
las que adolezeni, 
les daré los remedies 
de defenderse.
Puès ya salimos todos, 
a ver si, como habla, 
aplica los remedies 
a nuestras desgrazias.
Y aunque asi divididos 
venimos en dos alas, 
por achaques pesados 
no buelan nuestras ansias. 
Responds y no se asombre. 
iEso es lo que me falta...| 
De mi poco se quexa...
I Buena va la danzai 
Pues mire qué le digo...
Ya oygo que me habla.
Pues escuche.
Ya atiendo.
IVenga de allé I
IPues vayai
Un espadero es mi amante, 
y aunque dize que me adora, 
le doy con la entretenida 
hasta ver si se desoja.
Dale luego la mano, 
nina, a ese hombre, 
porque ya no se usan 
las guarniciones.
jVaya, vaya, vaya, vayaj, 
que las puntas suplen 
aquesta falta.
Yo quiero una pescadera 
poderosa sin igual, 
que es encarezer su trato 
querer hablar de la mar.
Aunque tenga con ella 
mucho cuidado, 
le a de hazer cada cia 
mil pesos falsos.
(Buelta en el pues­
to)
(fol. 61v)
(Buelta con la suya)
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2^. îsî, si, si, sii,
que cada pulgar suyo 
I vale un potosi. (Encontradas)
I 2-. Yo e hallado en un çapatero
la horma de mi zapato, 
que me regala por puntos 
y me quiere por los cabos.
G-“. Ese galén es digno
de que le quieran, 
porque viene de casa 
muy solariega.
2-, îAy, ay, ay, ayi, 
que sus celos me cortan
mâs que al cordobân. (Dos corros)
3-“. De amor u de çelos me mata, 
senor, una confitéra, 
porque me desprezia y tiene 
très galanes en conserva.
G-". Mire: si le regala
de cuando en quando... 
perdônele las cozes 
I por los bocados. (fol. 62r)
ÿ 3". INo, no, no, no I,
que a los très da el almibar 
i y a mi el mojicôn. (Bandas)
3-. Un carpintero es mi jaque,
9 porque he visto en su caudal
C que puedo hazer con mi anzuelo
linda cana de pescar.
i
G-û, Esos galanes, nina.
no los desdenes, 
que son honbres que hazen 
grandes mugeres.
3-. ;Tenga, tenga, tenga, tengaj,
I que grandeza de corcho
I abulta y no pesa. (Desechas)
s 4-“. En un terrado en la plaza,
ï' por la humedad de unos çelos,
'ÿ he puesto quarto a mi dama.
Mire qué alto pensamiento.
G^. Vuesarzed me parece
galén estrano,
J pues lo que més estima
% tiene enterrado.












Porque gusto de tocar 
quiero bien a un guitarrero, 
conque para ser mui rica 
voy hallando ya ynstrumentos.
(Corro grande)
vv/jr i x d  ju j c i  jr 1 v > x .  1
Con quien tenpla terzeras 
mira lo que hazes,




con todo al traste.
lYerra, yerra, yerra, yerrai, 
que todas sus acziones 
pecan de cuerdas.
Pues, I tome en recompensa, 
pues no a azertado en nada... 
Jamés de las mugeres . 





ITen, ten, ten, ten;, 





BAILE DE LA RONDA DE AMOR (fol. 63r)
G2, Yo soy el Amor, Justizia, 
que sale a rondar atenta, 
y vengo solo, porque 
conmigo no ay reslstencias.
Es para que yo no llegue 
qualquier prevenciôn ynclerta, 
que hasta que puedan sentirse 
dispongo que no me sientan.
En fin, soy como el dinero, 
que aunque ocultarme pretendan 
donde estoy mi calidad 
no puede estar encubierta.
Que el Amor va de ronda,
hagan reparo:
miren no encuentre alguno
descaminado.

















Yo soy la Pena, y no a sido 
de]arme, si alguien lo piensa, 
asi como quiera, aunque 
me enquentre asi como quiera.
Yo soy el Gusto, que paso 
por serlo con gran presteza, 
y nunca me hallo cunplido 
para que estimarme puedan. 
dQuién va a mi?
iQuién lo pregunta? 
El Amor, que a rondar llega.
Yo soy la Pena.
No es mucho 
ser lo primero que encuentra. 
ly tû quién eres?
El Gusto.
Aguarda.
No me detengas, 
que voy de paso.
iQué propio 
es en el amor que vea 
la Pena con tanto espazlo 
y es Gusto con tanta priesai 
iEste es auto o balle?
Quando
de moralidades sea, 
no es el primero de burlas 
que se haîla hecho de veras, 
y asi no coja de susto 
que es todo de esta manera.
Bolbed a dezir quién sois, 






















Yo soy el Gusto...
Yo soy la Pena.
Que mucho vale.
De mucho cuesta.
Clego estoy de enamorado.
Memoria, no te me pierdas.
Voluntad, gufame tû.
Entendimiento, ojo alerta.
IAy, Voluntad, yo he cafdof 
Eso haze el andar a çiegas. 
cQuién va al Amor?
Quién le tiene.
&Qué armas trae?.
Las très potencies. 
&Van bien acondizionadas?
Eso se sabe con verlas.
(Sale el G^ como 
ciego y le gulan 
la Voluntad, Me­
moria y Entendi- 
raiento)
G^.
Con piedad, ya que ronda, 
mire estas armas, 
que son algunas de ellas 
de més de marca.
Yo, la Memoria, le asisto 
continuamente alaguena, 
que a faltarle la memoria 
tener amor no pudiera.
Quede con la Memoria 
para que pueda 
no dejar olbidando 
lo que se acuerda.
No hagas falta, Memoria, 
de el pensauniento.
Sélo en mi se hallan faltas 
al mejor tiempo.
Yo, el Entendimiento, vengo 
para que el reparo atienda 
que son de amor las locuras 
con entendimiento cuerdas. 
iCon entendimiento quiere? 
Si, que sin él nadie azierta 
por ver la veneraziôn 
pendiente de la prudenzia. 
Doile por perdido luego. 
Usted no quiere de veras.
Por ropa de contravando 
asi el Amor le sentenzia:
El que quiere y conserva 
su entendimiento, 







no te me culpen.
Puede ser que no me halles 
cuando me busqués.
Enten.(Can)
Vol.(Can.) Yo, la Voluntad, le hago
que sin alivio padezca, 
porque no es amor, amor 
que mira a sus convenienzias.
G-,(Canta) Voluntad, no sea todo
desagasajos;
pruebe el pobre que quiere
del pan y el palo.
G^.(Canta) Voluntad, cpor qué a todos
causas pesares?
Vol.(Can.) Porque quanto més sienten
mayor me hazen.
G^.(Canta) Dame, Amor, gusto y pena,
pues que los tienes.
G-.(Canta) Mira c6mo usas de ellos
no se te quejen.
G^.(Canta) Dime qu4 e de hazer. Gusto,
para no errarlo.
Gus.(Can.) No juzgar que me tienes,
pues es acaso.
G'®. (Canta) iqué he de hazer, dime, Pena,
para agradarte?
Pena (Can.) Al tenerme, sentirse,
mas no quejarse.
G-.(Can.) Pues ya estés advertido
de quien te avisa, 
dejar quiero la ronda 
para otro dla.
Mem.y Vol. Sobre todo es preciso
(Can.) que sufra y calle.
G®. Ya lo sé.
G-. y Pena Pues con esto
se acaba el baile.
(fol. 64v) 




































A las bodas de Merlo, 
el de la pierna gorda, 
con al hija de el clego,
Marica la Pindonga, 
se juntaron alegres 
quantos pobres y pobras, 
de las puertas del Prado 
en sus cafardas moran.
Aqul la boda ha de ser.
Por aqui a de ser la boda.
Yo juzgo que a de aver fiesta.
Y creo que a de aver sopa.
Mas, ino es aquel el bribdn? 
iNo es aquella la bribona?
Preziéndose de labia 
con sotanilla corta, 
que con el quidan pauper 
los bodegones ronda, 
que pide çeçeando 
a qualquiera que topa 
para un marido preso, 
con parte que perdona... 
Servidor, senora estafa...
Seor bribdn, servidora... 
Dûrale todavia, 
con susto de buscona, 
pedir para una bula 
que eternamente compra.
Y dûrale, mudando
el traje y la parola
una muger parida
que tiene a todas horas...
Sacalina de antuvidn.
De caso pensado droga.
Fantasma de las esquinas.
De los bodegones gomia.
Conmigo boqifrunzida.
Conmigo zampalimosnas.
(Sale una tapada — 
de pobre y un es- 
tudiante gorrdn)
(fol. 65v)
Quando, por una calle, 
el Manquillo de Ronda, 
entrd dando chillidos 
recojiendo la mosca.
Al poble, nobles cristianos, 
den su bendita limosna, 
por las très negesidades 
y por otras très mil cosas.
(Sale el manco y todos 




















Dejemos nuestra pendencia, 
que de los pobres la tropa, 
viene tendiendo la raspa 
para celebrar la boda.
Ya se asoraa la Gallega...
Esa, iquândo no se asoma?
Con ninos alquilados, 
que de continue lloran, 
a poder de pellizcos, 
por lastiraar las boisas...
La pordosiera pelgaria 
ya se ba juntando toda.
Colunpiado en muletas 
y debanado en sogas,
Juanazo se venla 
profesando de horca...
Den a este pobre tudillo, 
si pueden, aimas piadosas, 
de pan aunque sea una ogaza, 
de vino aunque sea una aroba.
El hambre trae conpunjida, 
y asi trae la sed debota... 
Con el mosto en la cabeza 
viene chorreando monas.
Debanada en la manta, 
la Irlandesa Polonia, 
con pasos tartamudos 





Relénpagos son de /esquibios/ 
quantos por la vista arroja, 
y aunque es tenpestad sin agua, 
mui cargada trae la chblla. 
iOyes, Manquillo? Ya llega 
disimulando ronas.
En un carretonzlllo, 
y al cuello unas alforjas, 
Pallares con casquete, 
y torzida la boca... (fol. 66v)
De la noche a la manana 
ay pobres que echan carroza... 
Con su limosna, cristianos, 
aqueste pobre socorran; 
aqul, en un aire corruto, 
le tull6 las pepitorias.
Pero le dej6 la lengua 
para un sâbado de monas... 





























Bien las léstimas entona. 
Tentando anda como diablo.
Es un demonio la moza.
Bien ven ustedes que es ciega, 
pues ve como una persona ...
Manden rezar, senores, 
de la Virgen de Atocha, 
de el Angel de su Guarda, 
la plegaria sea sorda.
Los nobios vienen.
Y viene 
el novio con la faz osca...
Mui sonbrero a la fiesta, 
y al banquets muy gorra.
iDe qué venfs tan raoino?
2.N0 veis que traigo a mi costa
la nobia, de contado, 
y en relacidn las joyas?
Orrible la nobia viene.
Es muy puerca, pero boba,
y trae almidonada 
la cara y no la toca.
iDe qué estés tan amarilla? 
cNo adviertes que traigo aora
jesto como quien prueba 
marido por arrobas?
Festejemos, con un baile, 
el consorts y la consorta.
Las cojas, dqué an de bailar? 
cQué an de bailar? La Chacona.. 
Lo que puede hacer un toro 
lo podré hazer una boda...
(Sale la ciega)
(fol. 67r)
Muchos anos se gozen 
tan lindos nobios,
IMiren qué lindo garboi 
rMiren que rostroi
(Cara a cara)
No pudo hazerse boda 
de més azierto.
IEn los infiernos arda 
quien tal a hechoI
Que me ayan casado 
con este mastfn... 
îAy, ay, ay, ay, ay, ay, 
pobrezita de mij
(Toquen la Chacona y 
cantan por ella y en 
lugar de rep. baiIan 











Vos sois quien ladrâis, 
mordéis y grunis.
[Ay, ay, ay, ay, ay, ay, 
pobrezito de mil
Los dos son para en uno, 
bien se conoze, 
pues hasta en lo que grunen 
estén conformes.
IOh, qué lindo cuadro; 
jQué lindo pafsi 
iAy, ay, ay...etc.
Demos fin los pobres 
al baile y boda, 






Y si no, llorando, 
bolberé a dezir:




BAILE DE LA RASTRERA Y LA PESCADERA (fol. 68r)
Mûsica. De una pescadera vive
mui enamorado Sancho, 
a quien haze, por su gusto, 
una rastrera su gasto.
Para renlr estos celos 
vienen las dos al tablado, 
porque, sin darse a partido, 
quieren entero a su guapo. 
lEtelas ya c6mo llegan 
entranbas, paso entre paso), 
y miren que la rastrera 
es muger de garabato.
Para no errar el encuentro 
se miran de arriba a abajo, 
pero ya la pescadera 
la ha sacado por el rastro.
Oyganlas, que es el modo 
con que se tratan, 
el que més de ordinario 
se usa en sus tablas.
Peso. Oyeme qué digo, reina.
Rast. Yo, Mari-espino me llamo.
Pesc. No me entiende...
Rast. No la entiendo...
Pesc. Pues diréselo cantando.
Rast. (Can) Si algo quiere dezirme,
no me lo cante, 
porque en toda mi vida 
gasté romanzes.
Pesc. iConoze a Sancho?
Rast. Si, pienso...




Rast. Pues veré quai yo la paro...
Pesc. (Can) Danme poco cuidado
sus bernardinas, 
aunque traiga la guarda 
de la cuchilla.
Rast. A ese mozo de quien habla,
le hablo yo.
Pesc. Mucho me espanto,
porque en mi vida le tuve 
por mozo tan mal hablado.





















La mal hablada es ella, 
pese a su cara, 
pues, tratando en lenguados, 
es deslenguada.
Lo que haze al caso, es que sepa 
que con 61 mi hazienda gasto. 
Pues 61 no haze caso de ella, 
no debe de hazer al caso,
;Ay, que a dado en donosa 
la pescadera), 
mas, por Dios, que no save 
lo que se pesca.
)No lebante cararaillos, 
sino véyase a la mano(
Para darla dos reveses...
Mejor entiende de tajos.
Por si acaso no save 
con la que trata, 
sepa la pescadera 
que no soy rana-..
Pues, jpor vida de la cara 
de negraj, que, si me enfado, 
he de hazer de su copete 
cintas para mis çapatos.
Aquî, truchas la esperan, 
por vida suya.
Si, que a ml que las vende, 
me daré truchas...
Yo asi castigo atrevidas.
Yo as! desverguenzas pago. 
iSobre qué son esos golpes?
Estos son sobre los dados.
No aya més, por vida mla. 
Cuéntenme lo que a pasado, 
y después yo les proroeto 
que hable como un tordo Sancho. 
Dize muy bien.
Es muy j VIS to 
que, de lo que aqul a pasado, 
le dé un tanto cada una.
No lo dije yo por tanto...
De todo lo que pesan 
mal, en el ano, 
sôlamente los golpes 
dan bien pesados.























De esta vez me dejan calbo...
Cuéntenme su disgusto, 
pues, por savello, 
me an tenldo colgado 
de los cabellos.
Si de ser cosa suya 
tanto blasona, 
ella puede contarlo, 
pues que le toca.
Digo que yo me enfadaba 
de ver que, con osadla, 
esa dema sea la baba 
que él por su quenta gastaba 
lo que a mi quenta comia;,
y que Sancho era cabal 
el bianco de su desdén; 
yo le dije: no era tal; 
ella lo llevé mui mal, 
mas después llevé mui bien.
Aslla porque me asié.
Dila unos quantos, mas ya 
lo que fue se me olvidé, 
que una muger como yo 
nunca quenta lo que da.
Todo, al fin, segdn arguyo, 
es que esa buena muger 
da en decir que Sancho es suyo; 
yo le digo que es mi cuyo, 
y es sobre cuyo a de ser...
Mio ha de ser.
Eso no.
Sancho, como ynteresado, 
diga a quél més se yncliné.
A ninguna, porque yo 
si soy carne ni pescado.
No entendi que Sancho era 
tan pesado en darme comos...
Si soy pesado, &qué espera? 
Llevaréme la rastrera, 
que tiene mejores lomos.
iEso dize?
Y con razén... 
iQuiere que yo me descarne?






















ella rastrera y él ladrén...
Pues seremos una y carne,
Sancho, degémosla ya.
Ten paz, no se te dé nada.
Y mui buena paz tendrâ 
con una muger que esté 
todo el ano encarnizada...
Por més que quiera espantalle, 
conmigo tiene echo el rancho.




que al buen callar llaman Sancho.
Me conforme. Y es mui junto 
que, de el pasado disgusto, 
çese ya la desazén.
Aora digo que son 
mugeres de mui buen gusto.
Las vijilias se pierde 
lindas anguilas.
El més quiere mis fiestas 
que sus vigilias.
Como flores, tubiera 
vusté salmones.
Tienen muchas espinas 
aquestas flores.
cQué tiene la rastrera? 
iPor qué le agrada?
Tiene, sin guardaynfante, 
muy lindas faldas...
iPor qué quiere rastrera? 
îDigalo, acabel 




BAILE DE LA SENORA INES (fol. 71r)
G®. Por las senas que yo traigo, (Sale el G®, solo)
en mi modo de entender, 
ésta pienso que es la calle 
de la Murga. Si, ésta es. 
iVe allf una confiterîa, 
dos sastres y una muger 
que vende vestidos viejos? 
jBoto a ml, que la azertéi 
jVélgate el diabro por tono, 
si acabo de dar con él;
Aora bien, desde esta esquina, 
de aqul ariba enpezaré. 
lA, pecadori (A de casai





iPor Dios, que lo mire bien, 
que no he tenido yo hermana, 
desde que a que me casé, 
sino una hermana de un tlo 
del padre de mi mugerI
G-. Famoso ganso, la quién busca?,
le digo.
G®. Yo lo diré.
G-. Pues acabemos.
G®. iSabré
darme razén su merzed 
si acaso vive aqul un tono 
que llaman Senora Inès?
G-. IBuena frialdad, por mi vidai (fol. 71v)
IVéyase con DiosI
G®. SI haré,
que aun bien que ay aqul otra casa, 
y el hombre que busco es 
Senora Inès, tono a quatro...
Luego, que yo la erraré...
Tono a quatro... Si, ipues eai,
bien fâzil es de entender:
yo lo he preguntado a uno, 
falta preguntallo a très. 
iDios conmigo, y a de casai 




















qué amlguita de saber 




iVive aqul un tono 
que se llama Senora Inès? 
îViene loco;
cNo es aqul?
Pues eso dejas perder...
(Antonia, Luisica, Maria)
Nada hay perdido, 
pues con Alfonsa le veis, 
pregunténdole sin duda 
lo mismo que a ml.
iPardiez î, 
que el honbre sin duda es simple, 
y nos a de entretener 
el cansancio de el ensayo. 
Llamémosle acâ.
Aora bien: 
ello... no vive aqul el tono 
que llaman Senora Inès... 
Preguntemos més abajo. 
jAdiôs, senoraI
IBolbedî
No le dejes yr; detènle, 
y tréele acâ, que a de aver 
brava fiesta, que es un simple, 






que tengo muchos amigos 
sin echallo yo de ver...i 
iEs ami?
Si, yenga acé.
Vengo acâ, mas serâ bien
saver antes, porque tengo
muchlsimo que hazer,
si son ustedes el tono
que aunque me an dado notizia,
por mano de quien lo sè,
que es tono no més que a quatro,
îpardiezi, no repararè
en llevârmelos conmigo,
aunque sean cinco u sels.
iAy més rara boberla?









iCèmo se llama a quien busca? 
iQué quiere y de dônde es?
Una, dos, très, quatro cosas, 
y a todas respondsrè, 
que aunque so del campo, todo 
se me aicanza... Digo, pues, 
que so capataz én totun, 
y que vivo mal o bien 
en un cortijo, que cae 
todos los dlas del mes 
junto a otro que cae del mlo, 
lo que no se tiene bien.
Por San Miguel de septienbre,
yo, mis hijos, mi moger,
a la demés jente, hazemos
al bendito San Miguel
una fiesta jobilante
que no tiene més que ver.
Dljomos el otro dla
un crérigo de Xerez,
que suele yr a dezirnos
la misa antes de comer,
que estuvo aqul en dlas atrés,
pero que delante de él
oyé cantar no sé dônde,
en casa de no sé quién,
Senora Inès, que es un tono 
que haze saltar y correr, 
y que como yo le hallara, 
no podla disponer 
para el dla de la fiesta 
de mi santo San Miguel 
mejor cosa que este tono 
que llaman Senora Inès.
El honbre tiene razén.
Venl acâ, conozerels 
ese tono por las senas, 
si os damos notizia de él.
Vaya su merzé diziendo 
sobre ese punto, que aunque 
del tal tono yo hasta aora 
no sè si honbre o mujer, 
puede ser que le conozca.
Pues, decid: iacaso es 
uno que dize: Inesilla 
mal contenta...?
Si, îpardiezî, 
Inesilla es una nina, 
conque aqul hemos menester, 
para que sea gran tono, 















cEs acaso otro que dize:
Ojo a los ojos de Inès? 
îQue no, senora, no es ese;, 
que aunque més ojos le den, 
con el tono que yo digo, 
sè que no tiene que ver.
Aguarde, que cosa grande, 
aunque / no sè / gloso bien ; 
sin duda que es,el que dize:
A Nise adoro, y aunque...
;Què anises, que era yo el tono 
para acabar de corner...;
Pues mire més, que apostamos 
que le azierto de esta vez. 
iSave bailar?
A Dios grazias, 
lo que es bailar, sè tanbièn, 
aunque no lo hize en mi vida 
como cantar y taner.
Pues pôngase ay, que aora 
un companero se fue 
y hemos de ensayar un baile, 
y ;cuidado;, que a de ver 
cômo damos con el tono. 
iQuè mentira tan cruel:
En el baile vi a Menguilla..,; 
Ya le he oydo yo otra vez..., 
pero Inès, en el balle, es cosa 
que yo no la he de creer. 
lEa; Oyga y calle.
Oygo y callo. 
Pues, îbaya y hégase bien;: 
Senora Inès, si no ha visto 
lo que me haze padezer, 
mire ustè: yo me contanto 
s61o con que mire usté. 
iJesüs, Jesûs; ;Berbuncaro; 
iBoto al diabro que le hallè; 
Esto es hecho, cavalleros; 
lo que aora falta que hazer, 
es que me lo canten todo 
en un priego de papel, 
de palabra o por escrito.
Y ladios;, con esto me yrè 
més contento, més contento, 
y més contento, tanbièn.
Oyga y calle, que este tono, 
el que le ha de merezer, 
a de oyr y callar, puesto 
que dize la letra de è l :



















Bien; pero pregunto aora, 
para savello después, 
iquê quiere dezir la copra 
con: Mire usté, mire usté...?
Es que un galén, de una dama 
enamoraba el desdén, 
y para obstentar que amaba 
tan atento, y tan cortés 
que era para él el mirar 
bastante favorezer, 
la dijo amante y rendido, 
dando su pena a entender:
Mire usté, yo me contento. 
Todavia esté en duda, 
porque tanto: Mire usté... 
se me haze enfecultoso.
Pues oygame: el caso es 
que se senté una donzella, 
en su ventana, a coser; (fol 
un mozo, desde la suya, 
la vié, pareziôle bien, 
y para que de pe a pa, 
més claro que el A-B.C., 
le entendisse ciertas cosas 
que él avla menester, 
la empezé a hablar por la mano 
ella empezé a responder, 
y como para entenderse 
era fuerza mirar bien, 
quando ella se descuidaba, 
luego le dezia él :
Mire usté; yo me contento 
sélo con que mire usté.
Pues yo, si tubiera dama, 
no hiziera eso.
iPues qué?
Irme derecho a su casa, 
llamar, entrarme, y cojer 
y sacar un dobronzillo, 
ensenérsele, y luego dezille, 
quedéndome yo con é l :
Mire usté, yo me contento...etc 
iEso se haze con las damas, 
simple? iPues no echa de ver 
que suelen sentar la mano 
a quien da tantico pie? 
lY eso es razén?
Y mui grande, 
porque si un mal prozeder 
fuera de las nuebe, es nada; 
bien pueden llegar a diez 
los cuidados con que a ratos
(Bueltas los 
de enmedio y 
cruzado)




(Bueltas en + y pa/ 














chas las guias 
y ++ en medio 
/conpa / ado)
(3)
se entretenga una mujer, 
y aunque en el hurto la cojas, 
bien puede dezir tanbièn:
(Canta) Ya se ve que yo no tengo
sino lo que ya se ve... (Vueltas)
Y pregunto y o : isi fuera 
yo el despreziado, y denpués, (sic) 
esto que llaman cansar, 
se redujera a moler, 
y sobre dar unas cozes 
pusiera pies en pared, 
en pasândome el enojo, 
no diria yo también:
Ya se ve que yo no tengo...etc.
Y digame si encontrara 
alguna dama por quien 
penaran el pan y el palo, 
de estas que tienen, tal vez, 
uno para sustentar 
y otro para defender,
y después de tantos fieros 
le dijera: ;tenga usté,
que es muchisimo tentar 
y no ay sobre qué caer...|
Y aunque enojadito esté,
(Canta) puede ser que no me mate
si haze lo que puede ser.
Oye usté, mire; ien tal caso 
save lo que hiziera?
iOué?
Ay en el mundo dos cosas, 
que en mi modo de entender,
andan matando los honbres (fol. 75v)
por siempre jamés, amén; 
estas son por anbas partes, 
el médico y la mujer.
Pues ibuen remedioi Si ay dama 
que anda conmigo cruel, 
llamo al médico y la d/e/jo 
porque aqueste mal /o/ bien 
mientras da a Dios y a ventura
dragmas cinco y / nuzias / sels, (Desechas)
(Canta) puede ser que no me mate...etc.
Digo, no sé si me esprico, 
juzgo que he quedado bien...
Yo quedo mal hasta tanto 
que podamos conozer 
si aqueste auditorio, 
a quien se ha erejido en fe 
de su grandeza, el obsequio 
de esta tarde merezer, 
nos deja no la atenzién.
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la lâstlma si, pues es 
piedad que busca la pena 
de no haber servido bien.
Y pues en ml es el pesar 
tan noble, atento, y cortés,
(Canta) sentiré que no le guste
todo lo que sentiré. (Fuera)
(1) Aparecen en el Ms. tachadas; 'Bandas' entre recuadro; "De- 
sechas', sin recuadro pero también tachado.
(2) "Vue1tas" esté tachada.
(3) En esta parte del folio figuran estos dos versos:
"aunque me dijeran luego / mala condicién tenéis", pero nin 
guna indicaciôn mâs...
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La Verdad y el Desengano 
salimos, de mascarillas, 
a rondar toda la corte, 
y en ella aprender mentiras.
La cérzel de el Desengano 
ya queda bien prevenida, 
y a de llenarse, que esté 
a muchos anos vazla.
Si, estaré Don Juan en casa. 
dQuién va?
Es tla y Bobrina.
Eso es enbuste.
No es tal, 





El por qué digan.
Porque usté no es su tla, 
que es su terzera, 
y anda enganando a todos 
con esta treta,
Terçera, sin ser tla, 
no es gran bajeza, 
quando en la corte ay primas 
que son terzeras.
îVaya a la cércel, presa 
del DesenganoI, 
donde el delito pague 
de aver terziado.
Venga a la cérzel, venga 
la sobrinita.
Miren que soy donzella.
Eso es mentira,
porque echar usté galas, 
tan a menudo, 
suena mal, no teniendo 
rentas ni juros.
iVaya a la cérzel, vayaî, 
pues tiene treta 
para enganar a todos 
sin ser donzella.
iQuién va?
Un cierto galén 
de los que en la corte brillan
(Salen dos mujs. - 
que son la Verdad 
y el Desengano, - 
con mascarillas)
(Sale una dama y - 






































Porque un galén perfecto 
no necesita 
de ponerse caireles, 
ni pantorrillas.
Como el ser tan pelones 
nos viene a pelo, 
por no andar en pelillos 
cairel traemos.
iVaya a la cérzel, preso 
del Desenganof, 
pues se pela por pelos 
de otro pelado.
iQuién va?
Soy un honbre honrrado 
que campo con bizarrla 
muchos senores me estiman 
y me dan su lado por 
cavallero.




El por qué digan.
Porque, aunque los senores 
le dan su lado, 
es por bufdn, y piensa 
que es por su garbo.
Ser Buf6n en la corte 
no es vituperio, 
pues ya no se haze caso 
de otros sujetos.
iVaya a la cérzel, preso 
del Desengano;, 
quien por vano se prezia 
de andar hinchado.
cQuién va?
Un honbre de bien. 
cQué ofizio tiene?
Asentista, 






























Porque son. como el fénix, 
los asentistas, 
que en quebrando renazen 
de sus cenizas.
Como del mar las conchas, 
son nuestras quiebras, 
pues quebradas se topan 
llenas de perlas.
îVaya a la cérzel, vaya;, 
que es bien se prenda 
quien, por quedar més sano, 
quebrar se deja.
Soy el Mundo, Verdad, 
protector de las mentiras, 
y asi las vengo a soltar, 
pues son mis favorecidas.
Por tus sinrazones, Mundo, 
andamos con mascarillas.
Salid todas, y en un baile 
testejad con alegrfa 
la Verdad y el Desengano, 
aunque sois sus enemigas.
Pues lo manda el Mundo, 
tvaya de baile;
;Vaya;, pues él lo manda, 
y héganse las pazes.
Pues que pasar no puedo 
sin ser terzera, 
amiga, en este caso,
6quë me aconseja?
Pues que pasar no puede 
sin ese ofizio, 
azotes y coroza 
le pronostico.
Si a ml todos me quieren, 
y rompe ga]as,
ôQué e de hazer, me aconseje, 
si este me falta?
Si no tiene verguenza, 
siga su suerte, 
porque sola es dichosa 
quien no la tiene.
(fol. 77v)
(Dtjo)



































Si no gusta que traiga 
pelo postizo, 
moriré de contado 
si me lo quito.
Pues pelo y pantorrillas 
no a de quitarse, 
por muneco se venda 
de escaparate.
Pues bufdn de la corte 
la perjudico, 
dême usté, si le plaze, 
otro ejerçiçio.
El ser bufôn prosiga, 
que, en este siglo, 
sélo medran bufones 
y entremetidos.
Pues usté me moteja 
de haber quebrado 
un consejo le pido, 
para enmendallo.
De haber quebrado tenga 
gran alborozo, 
pues todos los quebrados 
son venturosos.









(Por afuera y ala)
iQué dize?







lY vaya que vaya, vaya que vaya 
ese desgarro con que me mata;
Si por rof se muere...
d.Qué dize?
(Corro grande)
No lo diga a nadie.





 ^ Asen. cQué?
; Verd. Aranarrne.
Asen. iA, senora, qué dize;
f Verd. Lo que e dicho.





Verd. Quien se pica y repica, picado se queda
si no se despica en la misma moneda,
esto si que es chanberga del uso, 
esto sf que es del uso chanberga.
(1) Hay aqui una llamada en forma de cruz, lo mismo en el v. 
anterior 'ha muchos anos vacia', y a continuacidn estos 
cuatro versos dichos por la Verdad; "De mascarillas sal^ 
raos/ porque en la corte peligran/ la Verdad y el Desenga 
no/ mientras el engano priva"/...La misma letra...pueden 
figurar, por tanto, después de 'Ha muchos anos...".
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BAILE DE LA FORASTERA EN LA CORTE (fol. 79r)
















Forastera a la corte me vengo, 
por si acaso puedo fortuna adquirir 
con ml cara, pues s61o en la corte 
se estima el donaire y el garbo jentil.
Si en la corte, bellfsima dama, 
tu donaire yntenta las aimas rendir, 
yo soy el Amor, que, con fléchas de oro, 
te haré venturosa en mi amante lid.
Si en la corte, forastera hermosa, 
tu garbo pretende fortuna adquirir, 
yo soy, si lo ygnoras, el puro Interés, 
qué haré, si me sigues, tu suerte feliz.
Yo soy, bella dama, la Corte. lA quién buscas? 
cQué yntentas? dQué aspiras? cQué quieres de mf? 
Ser tu cortesana, por ver si consigne 
propizia fortuna mi suerte infeliz.
Si dichosa en mi centro quisieres 
lograr lo que rauchas saben conseguir, 
no al amor te rindas, pies pasan 
las que se enamoran pobreza civil, 
sigue el bando del puro ynterés, 
donde amor con arte se save finjir, 
y serâs, no queriendo a ninguno, 
de todos querida, con maha y ardid.
TAh de mi bando; ;Galanes, 
salid al cortejo;
Obedientes salimos, Amor, 
a tu llamamiento.
G-.
;Ah de los mfos; ;Salid 
a tal desenpeno;
Aunque torpes, para cotejarla 
nos sobran dineros.
Formen los competidores 
su amante festejo 
a esta dama, que, por forastera, 
lo esté mereziendo.
Formen los competidores...etc.
Yo soy, mi reina, un amante 
galén discrete, 
si me admite, seré regalada 
con dos mil requiebros.
A su gala me ynclino, pues tiene 
tan lindo despejo.
(Salen el cor­
tesano y el - 
soldado)
(Salen el G*., y 



















Norabuena te dan mis aplausos 
por tan buen azierto.
No te ynclines, que, aunque es tan galSn, 
no tiene dinero,
que los pobres son feos y torpes, 
son bobos y nezlos.
No te yncllnes...etc. (Cruzado en medio y
gulas por afuera)
Aunque soy corcobado, mi vida, 
soy rico en estrerao, 
y se esplica mi araor con doblones, 
en ves de requiebros.
No me ynclino a quien, por disforme, 
le rairo ynperfecto,
y, aunque es rico, raâs quiero de un pobre 
la gala y despejo.
Que te pierdes, mujer, si no admites 
su amante festejo,
que el que tiene que dar, es bizarro, 
gal&n y discrete.
Que te pierdes...etc.
SI me admites, yo soy un soldado 
que por mi respeto 
canparâs, y serâs respetada 
de cuantos nazieron.
Al soldado de ynclino, pues tienen 
tan jentil despejo, 
porque muchos golillas de garvo 
se an buelto chambergos.
No le admitas, porque los soldados 
son pobres profesos, 
y no dan, sino son pesadunbres 
en vez de dinero.




No le admitas... etc.
Aunque tuerto me veis, niha mla.
soy fino y atento, 
y a quien amo, con puros doblones 
regalo y festejo.
No me ynclino a quien, cuando mira, 
no mira derecho, 
y a quien es basilico en ayunas 
no admite ml afecto.
Que te pierdes, mujer, si no admîtes 
su amante cortejo,
que los tuertos, con oro desmlenten 
mayores defectos.
(Esquinas en medio 











ZPuës que e de hazer, si me ynclino 
al galân chanbergo, 
y del tuerto el dinero codizio, 
aunque le aborrezco?
Admitillos, pues anda en estilo, 
entranbos a un tiempo, 
el chambergo que sea del gusto, 
y del gasto el tuerto.
cY si en casa se encuentran los dos 
y todo lo pierdo,
qué disculpa e de dar al del gusto 
en tan grande aprieto?
Que el del gusto lo sepa y lo calle, 
pues corne del tuerto, 




(Por afuera y ala) 
(fol. 80v)
Que el del gusto...etc.
Quien a dos admite 
admitiera ciento, 
y de ser su amante 
no me desespero,
que aunque soy corcovicorcovicorcobado, 
tengo doblones a su mandado.
Y tope que tope, tope que tope,
las paradillas de mis doblones. (Cruzado redondo)
Si uzé galantea, 
mi rey, con doblones, 
rendirâ las aimas 
y los corazones,
que aunque soy picaripicaripicarilla, 
tengo primores de agradezida.
Y para que pare, pare que pare, 
las topadillas de mi donaire.
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BAILE DE LA TEMPERA DE AMOR (fol, 81r)
 ^ (Por cruzado)
;■ G-, Tenderilla de drogas de amor,
I en su palazio tengo mi tienda,
donde vendo tibiezas, desaires, 
desdenes, desprezios, en vez de finezas.
 ^ jVengan, vengan, vengan
a conprarlos, galanes y damas,
las drogas de amor que tengo en mi tiendaî
iVengan, vengan, vengan,
que en la corte estas drogas se venden,
y los més discretos se enganan con ellas;
Hon.b*. Uzë me venda un agrado,
pues que los vende, mi reina.
G-, Son mui caros.
1-“. Eso busco.
G- . Enséneme uzé la moneda.
iCon qué lo viene a conprar?
1-®. Con un rendimiento.
G-. ITengaî,
que esa moneda es mui falsa...
I 1-“, Pues véndame algo por ella.
G- . Por moneda tan falsa
I lleve un desprezio,
Ç pues con ellos se pagan
# los rendimientos. (Vase el 1*.)I
R îVengan, vengan, vengan
i a comprar, los galanes...etc. (Repite lo -
i Hon.2*. Véndame uzé un carino. primero.)
I G-. cPor qué quiere que lo venda?
I 2-®. Por una voluntad fina.
G-, Tiene liga esa moneda...
(Canta) Y pues las voluntades
son falsas todas, 
a ese prezio se lleve
una lisonja. (Vase el 2*.)
îVengan, vengan, vengan (fol. 81v)
a comprar, los galanes... etc.
Muj.l-. Por un adarme de Fi lis
vengo a que uzé me le venda.
G-. cQué moneda?
1-. Castidad.
G-. Ya no corre esa moneda,
(Canta) porque muchos Tarquinos
la an falseado,
y asi lleve por ella ^











Una amorosa esperanza, 
s61o quiero de su tienda. 
dQué moneda?
Una cohstanzia, 
Ya dio baja esa moneda.
Y pues todas se ligan 
con lo mudable, 
por moneda tan falsa 
lleve un desayre.
Tenderilla que vendes 
de amor las drogas, 
de amor las drogas, 
de amor las drogas, 




si a querido conprallas, ' 
cde qué se atufa, 
de qué se atufa?.
Linda pregunta...etc.
Jentil donaire 
que, por una constanzia, 
venda un desayre, 
venda un desayre.
îQue llnda flema...î 
Si a querido comprallo, 
cde qué se queja, 
de qué se queja?
îQué lindo quento 
que, al valor de un carino, 
venda un desprezio, 
venda un desprezio;
Jentil roelindre; 
a ese prezio no falta 






Jentil melindre etc (Corros)
îQué linda pieza 




tanto valen mis drogas 











Donosa c h a n z a . e t c .
Remétese el baile 
a lo portugués.
Pues que tû lo mandas 
justa razôn es.
Remétese...etc.
Minima, por ti 
e de emdoudezer, 
porque eses teus ollos 
me fazen morrer. 
îAy, ay, ay, mina aima; 
î Ay, ay, ay, meo ben ;, 
que os vosos ollinos 
y a vosa boquina 
azûcar e mel, 
e mantega tein. 
iAy, ay, ay...etc.
Se per los meus ollos 
gosta de morrer, 
e, diso, ten gosto, 
îmdrrase vozéi 
;Ay, ay, ay, mina aima; 
;Ay, ay, ay, meo ben;, 
que estes meus ollinos, 
como saon meninos, 
ten dos mil feitizos 
que fazen matar 
a quen me quer ben.
;Ay, ay, ay.,.etc.






































Temp. (Sale y 
pdn. en medio) 
Live.
Aba.
Liberalidad me llamoj 
tan amplia que, quanto adquiero, 
por bien propio no lo estimo 
hasta verlo bien ajeno.
La Abarizia soy, y guardo, 
de suerte, lo que granjeo, 
que, por guardando, no es 
a otro ni a mi de probecho.
Si no ay que dar, yo no vivo.
Si no ay que guardar, yo muero. 
Mi dinero es para todos.





gano, consigo y poseo. 
cQuiën eres tû, que me ympides, 
con tus vozes, mis azentos? 
cTû quién eres, que enbarazas 
mis cadenzias con tus ecos?
Soy la Liveralidad.
Yo soy la Avarizia.
î Fuego
tû; ;La miseria; ;Abernuncio 
de tu gran recogimiento;










; De todos desprezio;
Yo soy abarienta en suma.
Y yo prddiga en estremo.
Presto guardarâs cochinos.





cQuiën eres, que nos corrijes? 






































la Templanza, que entre uno 
y entre otro estremo, 
por virtuz, de dos vizios, 
se pone en medio. 
lY qué pretendes?
cQué quieres?
Que tG escasees lo superfluo; 
que tü no a todo te niegues. 
îNo en mis diasî
îNo en mi tiempo;,




gano, consigo y poseo.
Pues veamos, de las très, 
quél reduze, a su pretexto, 
més de los que aqui salieren.
Me conforme.
Me convengo.
Ponte a este lado y tû aquî. 
lY tû, donde?
Este es mi puesto;
si largueza y miseria
forman batalla,
mediar toca al montante
de la templanza. (Corro)
De ser yo rico y pobre ella, 
acaso la culpa tengo.
Repartiendo rai caudal 
entre todos, le acreziento.
Si ella pide, vergonzante, 
yo, desbergonzando, niego.
Si un ruego cuesta a quien pide, 
més que mi don es su ruego.
Hidalgo, ê.quién os disgusta? 
cQué os enoja, caballero?
Una mujer que me pide 
limosna con tanto exçeso, 
como si ella, en mi caudal, 
tubiera situado un çenso.
Un hombre que me reprehende 
quanto doy y quanto presto, 
como si él empobrezer 
hubiera porque empobrezco.
Haze mal en no dar todo 
quanto adquiere.
Es un nezio 
en dar lo que su sudor 
le costd para tenerlo.
(Repiten)






































lEse consejo a 












Que tû gastes mueho més, 
y tû gastes mucho menos.
(Que nezedadi
iQué locura;
;Aparté ; îBélgame el cielo;
Quien miseria y templanza 
ciego desprecia, 
tropezando, da de ojos 
en su largueza.
Quien largueza y templanza 
tan poco estima, 
es despojo abatido 
de su avarizia.
Que disuenen no es mucho, 
sin que concuerden, 
yntrumentos que huyen
de quien los temple. (Repiten) (Cruzado a-
Buena as quedado , Templanza. jg
Eso a de dezir el tiempo. 
lY ddnde?
En otra experiencia 
que aguardo.
Ya la veremos.
S61o e de dar parabienes 
y pésames, si yo puedo.
Sdlo he de guardar las fiestas 
y los santos mandamientos.
Haze mal. Dé, aunque le faite 
para su propio sustento.
Mal haze. Guarde y no coma, 
por conserbar su dinero. 





Quien a los dos aconsejo: 
a ti, que tengas gastando; 












A tu raz<5n me concluyo.
A tu ynstancia me conbengo.
Que es buen acuerdo 
tener sin que a mf me faite, 
y tener que dar a un tiempo. 
Cierto que quedâis ayrosas. 
Tuyo a sido el venzimiento, 
pues uno emos reduzido 
cada una, y tû, dos.
Me huelgo.
Las figuras morales 
el baile degen, 
que dirân que, a ser auto, 
pasa el sainete.
La Largueza os suplica, 
mis cortesanos, 
que os roostréis raanirotos 
en los aplausos.
La Abarizia pretende, 
con curso grande, 
que seâis en desprezios 
mui misérables.
La Templanza, desprezio 
ni aplauso, encarga, 






_____ BAILE DE EL PINTOR_____  (fol. 91r)
(Maestro Le6n)
G-“. Yo soy un pintor, senores, (Por cruzados)
que, con muchisimo agrado, 
haziendo a todos buen rostro, 
no sé hazer a los retratos.
G-. Yo vengo a moler colores,
porque exçedan los traslados 
a lo vivo, lo que va 
de lo vivo a lo pintado.
G^ . Vayan con quenta.
G-. Tengan cuidado,
Los dos. porque, asi orijinales
como traslados,
muchos pintan por finos (Repiten)
y salen falsos.
1^.(Sale) De una belda peregrina,
a quien rinde el mundo aplausos 
por fénix de la hermosura, 
quiero un lienzo de su mano.
G^ . Senor mfo, las lisonjas
del pinzel hacen milagros.
G- . El pincel lisonjea
quando retrata,
pero siempre que miente (Repiten)
miente con grazia.
1-.(Sale) Yo le tengo amor a un nezio
mui compuesto y alinado,
y asi pretendo que quede 
el copiSrmele a su cargo.
G^. A copiar a los nezios
no me acomodo,
porque se halla de balde (Repiten)
copia de tontos.
2-®. (Sale) Yo busco un retrato. (fol. 91v)
G-®. cBueno?
2^. De mi suegro.
G-. Ese es el diablo,
porque, aunque sea de azûcar, 
a de amargar el retrato.
Si quisiere pintado 
mirar al triste,
pidale a un tabardillo (Repiten)
que se le pinte.
2-. (Sale) iCémo podré despintar














G-= . (Can. )
unas sospechas que tiene 
de mi prozeder y trato?
Retratar lo que obra, 
y si no hay medio, 
vâlgase de las sombras 
y de los lejos.
Para que cesen sus celos 
y présuma que le amo, 
dîganrae si seré bueno 
el traerle retratado.
Para vivir segura 
yo no lo apruevo; 




Con mujer con suegra.
Malo. . .
Y asi quisiera, a las dos 
pintarlas.
Ay tengo un quadro 
de San Miguel, en el quai 
se cifran los dos retratos: 
vuestra mujer en el énjel, 
y vuestra suegra en el diablo.
De la suegra, retrato 
sea la sierpe, 
si ay un diablo que a otro 
se le pareze.
Yo pretendo una pintura
de un galén mui crudo y guapo.
Y pregunto yo: éese amante 
quiere mucho?
De ordinario 
me suele dar muchas cozes.
Debe de ser galén falso.
Pero, aunque me trata mal, 
confieso que me a robado 
corazôn, aima y sentidos. 
Puesto que la roba tanto, 
es fuerza poner al pie 
de la pintura: este es gato. 
Aunque es falso y mentiroso 
mi amante, vengo a sacarlo 
un retrato verdadero.
Pues si es mentiroso y falso 
yo no lo copio, 


























Un retrato quiero de una 
dama que enamora a tantos, 
que, sin estar en Sevilla, 
es dema de veinte y quatro.
Pues, molerla los colores, 
y luego, al punto, al retrato
echarle marco de enzina, (fol. 92v)
que es raejor que palo santo.
El retrato de dama 
loca y soberbia,
con su original viene, (Repiten)
mas no concuerda.
Yo soy una estranjera, y busco, 





Contando los corazones 
no puede erar los retratos.
Pues, cc6mo en manos del alba 
suele estar el sol de Carlos?
Eso es que tiene la reina 
el corazôn en las manos.
Yo un retrato pido.
Al cielo 
mire, y veré su retrato.
Sin lisonjas, Carlos, 
del cielo es copia,
que en el cielo no pueden (Repiten)
caber lisonjas.
îA de los orijinales 
a quien dimos los traslados; 
lQ\ié nos quieres?
cQué nos mandas?
Que este sainete pintado 
tenga fin.
iVaya de fiesta ; 
îVaya de gusto y de aplausoi
Son los cielos retratos 
de nuestros reyes,
porque sôlo los cielos (Corros)
se les parecen. (fol. 93r)
Demos fin, que se alarga 
mucho el sainete.
No da gusto el que pinta 
ni los que muelen.
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Desbalido anda el amor, (Por uno)
ninguno terne sus armas 
después que las hermosuras 
estén sitiadas.
Una leba y mcuhas lebas 
para su defensa traza, 
y yo de aquesta milizia 
soy capitana.
iVengan, vengan hermosas 
a sentar plaza, 
que contra los rebeldes 
es la batalla;
;Toquen, toquen alarma, alarma, alarma, 
que si yo desenbaino lo hermoso, 
de muerto o rendido ninguno se escapa;
;Toquen, toquen...etc.
AquI tiene uzé una moza 
valiente y diestra, que mata 
sin remedio a quantos yere. 
cPos dônde?
Por la garganta,
pues el que a mis compases 
més se résisté, 
le hago yo, si me entono, 
que no respire.
De la voz me a contentado (fol. 93v)
el métal, para hazer vêlas, 
mejor que de amor las fléchas, 
si esa boca las dispara.
Y a uzed, para aquesta empresa, 
admito de buen gana 
en mi companla, y quiero 
que entre a servir con ventaja,
Porque para la guerra 
de amor que emprendo, 
vale mucho una dama
de tan buen pecho. (Bueltas)
Yo, senora de mi vida, 
vengo a servir boluntaria, 
y en las guerras de amor, tengo 
venzidas muchas batallas, 
cC6mo?
Como soy discrets, 
a quien me escucha o me trata 















Eso es venzer de palabra.
Los que, en raz6n de amantes, 
su aliento postran, 
si no se persuaden 
no se anamoran.
Aunque ay discretos a quien 
el entendimiento arastra, 
para los nezios no es bueno 
todo aquello que no alcanzan;
y pues en lo entendido 
no ay régla cierta, 
quede a servir sin sueldo, 
de aventurera.
Yo en la milizia de amor 
soy tan ymportante alaja, 
que sin mf jamés ay guerra. 
cEn qué consiste su fama?
En que, de çelosa, soy 
temida por temeraria, 
y al més yncrédulo amante 
persuaden mis asechanzas 
a que es querido, y se pierde 
de nezio en la confianza.
Ya con celos no pelea 
amor, porque esas son armas 
que matan a quien las lleva 
més vezes que al que amenazan;
y pues que se apasiona 
celosa y fina, 
por espfa se quede, 
pero perdida.
dQuién haze aqul jente?
Yo,
que en este cuerpo de guardia 
soy capitana de amor. 
cQuiéreme uzed por soldada? 
^Tiene valor?
Yo diré
lo que valgo en dos palabras: 
soy mui amorosa, y soy 
esto que dize mi cara.
Y aunque agrado y belleza 
se juntan poco, 
lo més extrano es siempre 
lo més precioso.
Bueno es todo, pero advierta 
que la hermosura se valga 
del rigor, dando a las feas 
lo amoroso de ventaja.
(Cruzados)
(fol. 94r)




(Canta) porque junto lo hello
con lo apazible,
hacen un buen compuesto (Corro)
y es de dos simples.
4-. A vista de Manzanares
estâmes.
G-. Pues la batalla
a los hombres se présente. (fol. 94v)
Toca el arma.
Todos. (Can.) iAlarma, alarma,
1-. que, piratas del golfo, nosotras,
oy este rlo ha de ser de la plata;
Todos. iToquen alarma, alarma, alarma ; (Cara a cara)
1-“.(Sale) Senores, idônde yrâ un hombre 
a divertirse sin que haya
g mujeres que le persigan?
4-. Este, que tan solo anda,
se preziaré de discrète.
2-. Pues yo tomo la vanguardia.
ICe, caballeroî
!■“ . Mi reina,
ces a mi?
2-. Si? una palabra...
1^ - Yo la doy por recibida. (Vase)
l|. cFuese?
4-. ^No lo ves?
2-. Extrana
groseria.
G-. No ay herida
que no tenga su contraria,
(Canta) y aunque, por entendia,
venzer présuma, 
iqué vale lo discreto
si no lo escuchan? (Caramanche-
2^.(Sale) Que aya hombres tan para poco hechos)
que se enamoren, y que aya 
quien diga que una hermosura 
le rinde, teniendo barbas... 
iQuê me ymporta a mi que sea 
hermosura dona fulana, 
si en mi voluntad estriba 
el quererla o el dejarla?
4-. A este soberbio pretendo
rendir con la diestra mana 
de acometerle apazible. 
î Cavallero î
2-°. cQuién me llama? (fol. 95r)
4-. Una mujer que desea
valerse...
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2®. îAdiôs que la valgai
Busqué usté otro en el rio,
^ y no a mf, que no soy rana. (Vase)
4-. Fuese sin mirarme...
G-, En eso
toda su defensa estaba,
(Canta) pues para no préndarse
de una belleza, 
no ay remedio seguro,
llegando a verla. (Desechos los -
3^.(Sale) Grande pena tiene un sordo, caramancheles)
pues, dondequiera que vaya, 
a de yr s61o, y todo el ano 
le haze jestos quien le habla.
1-, A este que, suspense, atiende
en el compâs de las aguas 
la dulze armonfa, aquf 
mi sonora voz le canta:
(Canta) el amor poderoso,
rey de las aimas, 
contra quien se résisté, 
sale a campaha.
Todas. tema el mundo su enojo,
tema sus armas, 
que de hermosura y brio 
rayos dispara.
Repta. iQué le pareze?
3-“. Perdone 




3^. I Lindas caras,
Dios las bendiga; Yo soy
sordo, no me diga nada. (Vase)
1-. Sordo era el hombre.
G-, Esa fue
su dicha y nuestra desgrazia,
(Canta) porque quando tiraba
la voz al sordo,
no le hirid en los oydos (fol. 95v)
ni obrô en los ojos. (Cruzado y buelta)
4-° . (Sale) Si da en querer mucho a un hombre
una mujer, lo que cansa, 
yo pienso que no ay tormento 
que a un casero amor se anada.
3-. Puesto que por sf, ninguna





4-“. cA quién es la baya, reinas?
3-. A quantos de amor ultrajan 
el poder en la hermosura.
4-“. Ya toda hermosura es falsa.
2-. Pues rendirâse al discurso,
si me atiende.
4-“. Es excusada
prevencidn, porque soy tonto 
y pensaré que me engana.
1- Pues oyga mi voz.
4-“ . A vozes
lo mete; sin duda es trampa.
G-.(Canta) Pues si a nada se rinde,
diga el menguado 
ddnde su gusto tiene.
4-“. (Canta) En mi descanso,
y si sôlo rendirme 
todas pretenden, 
ya me tienen rendido, 
porque me muelen.
G-. îMuera, por rebelde;
Todas. ;Muera;
4-“. ;Que me matan, que me matan ;
Sçilen todos. ; Tengan, tengan;
4-. cQue pretenden?
1". Mostrar que sôlo fue chanza
la resistenzia, pues nadie 
abrâ que de veras saïga 
libre de donde comoiten 
con la hermosura las grazias.
2-. Segûn esto, por nosotras 
queda el campo.
Todos. Y a esas plantas
rendidos todos.
2-. ;Pues viva
el amor, y esta batalla 
se célébré, y se publique 
la vitoria por sus armas;
G-. (Canta) El que librarse quiera
de nuestro ymperio, 




BAILE DE LA PELOTA (fol. 96v)
(Sale una dama que haze de juez, con sus palas y canta)
Juez. A jugar a la pelota
vengan, porque es juego en que 
las damas sacan, y a dar 
buelben los hombres tanbién.
Salgan los més amantes 
que el amor trata, 
que, juez de sus afectos, 
juzgue las faltas.
cf. (Can.. ) A jugar a la pelota
22.(Can.) venlmos todas, porque
3-. (Can.) se opila lo hermoso si
G-.(Can.) no haze ejercicio el desdén.
G^. (Can.) A jugar también venimos,
que es tan firme nuestra ley 











Juez . (Can . ) 
G-.(Can.)
(Repiten y salen 
très damas ha­
ziendo unà cu- 
lebra)
(Salen très hombs.)
De sacar en el juego 
el modo elijan.
Yo quiero a todo saque.
Pues yo a bonitas.
Algûn partido an de darnos, 
que no pareziera bien 
que jugase mano a mano 
su amor con nuestra esquibez. 
No es partido que en sus aras 
cultos rinda nuestra fe.
Lo que se deve no es dar? 
fineza es dar sin dever.
Con quinze jugaremos.
Miren qué grazia,
no an de jugar con quinze
tan lindas caras.
Para ganar, pies y manos, 
a este juego, es menester? 
buenas manos tienen, pero 
ustedes no tienen pies. 
iQuién a de sacar?
Yo saco, 
que es habilidad, tal vez, 
saber con garbo pedir 
sin que parezca ynterés.
Y, para ganar, ésaca 
buenas pelotas?












Juez. (Can . ) 













2-a . (Can . ) 
25.(Can.)
que soy celosa, con que 
nunca deio pasar ccsa 
que se jueque de rebës.
Y asî, jueguen de tajo, 
si ganar quieren, 




porque el mas cieqo en querer 
sabe detener a raya 
el rigor de mi esquitez.
Si cuidado, el que resta, 
tener es llano, 
yo haré que mis descuidos 
sean cuidados.
Ya el amor las inzita 
a la batalla.
Deje que nos armemos 
todas de palas.




Porque un fabor 
jaunâs se deve bolber.
Pues con treinta enbidamos 
aqueste juego.
Aunque se ariesgue mueho 
todos queremos.





Aguarde, jûzguelo el juez.
Quien sin causa aborreze, 
fuerza es que sea, 
en qualquiera hermosura, 
falta de cuerda.
Unos celos juego en ésta. 
cC6mo la buelbe esta vez? 
Porque, para no sentirlos, 
azierto el bolberlos es.
cCdmo usted no la tiene? 
Porque unos celos
(Desechas)
(Buélha con la suya)






no es decoro en nosotras 
jamSs tenerlos.
g 5. En ësta un olvido va.
G*. Esta es preziso bolber,
que, acordândole su olvido, 
su memoria acordar#?.
G-. (Can.) A la lo/s/a es la chaza
que en ella libro, 
sepultar su memoria 
en el olvido.
g 5. En ésta un desprezio juego.
G-“. Yo en fabor le bolberé.
35. - Quinze gano, que es de mala
G®. De buena juega mi fe.
3-. (Can.) Quando los hiombres hazen
las mâs finezas, 
con la yntenciôn no siempre 
juegan de buena.
3*.(Can.) Con quarenta y la chaza
très vale ha/r/emos.
Todos.(Can.) Como ustedes sean firmes
también queremos.
Juez.(Can.) A bolber pasen, reynas,
que ahora les toca.
Todas.(Can.) Creo que bolberemos
bien por nosotras.
G^. En esta pelota enbio
un albedrïo hazia sus pies.
Ga. Porque no la contraresten,
por el suelo va.
G*. cPor qué?
G^.(Can.) Porque nunca un afecto
puede ser fino, 
si la pasiôn no arastra 
al albedrio.
G-“. Uan libertad rendida
va en esta pelota.
g 5 . Aunque
era azierto no jugarla, 
la juego.
G®. Expliquese usté.
c5.(Can.) Libertad que rendida
no se hace esclaba, 
para que no sea libre 
bueno es errarla.










■ 22. Fuerza es
' que, si de amor era el fin,
hiziese falta su ley.
‘ G-. (Can.) Quando el amor acaba
en el nv5s fino,
S faltas son los aziertos
de los prinzipios-
; G&.(Can.) Si en lo amante faltamos,
5 lo que yo veo
; es que por fin nosotros
 ^ siempre perdemos. (Interpolarse)
[ Juez. iQuien al juez a de paqar?
î 35. Nosotras, que es bueno que,
\ en los pleitos de el amor,
' esté sobornado el juez.
[ G^.(Can.) cDQnde ganar podemos
E més sus carinos?
I Juez.(Can.) Busqué los sus afectos (fol. 98v)
‘ en el retiro.
I G-, Demos fin al sainete,
 ^ , no pierda el juego
t ' con alguna pelota
llena de viento. (Repiten por afuera
t y acabar)
—J.32 -
BAILE DE LA PINTURA
(Sale Fabio como huyendo de Fills que le sigue)
Fab. îDéjame, Fills ;
Fil. |A, yngrato
çagalî, que yo llegue a oyr, 
en page de mis finezas, 
tan grandes desprezios...
Fab. SI,
que quando la voluntad 
esté empenada en seguir 
lo que apeteze, es en vano 
la voluntad persuadir.
Fil. A fe que me has de pagar
lo que me has hecho sufrir.
Pues, ta quiën signes, yngrato?
Fab. Sdlo te puedo dezir:
(Canta) ;Ay de aquel que por ser ynfeliz
no ha de dar mâs alivio y
al sentir que el sentir; (Por y  )
Fil. No en enigmas me hables, puesto
que aunque me lleguë a rendir 
y a declarer, tambiên yo 
puedo a mi amor reduzir 
a que s61o aya en mi queja 
un continue repetir:
(Canta) . ;Ay de ml, que por ser ynfeliz
no he de dar mës alivio (fol. 99r)
al sentir que el sentir;
Fab. 2,Pues quë sientes tû?
Fil. cEs posible
que no as llegado a ynferir 
mis sentimientos?
Fab. No , Fills . . .
Fil. ;Ya no es posible viviri
Fab. Que como roi padezer
va dirijido a otro fin, 
y ocupada mi memoria, 
en mi pena a de morir; 
aunque de tu hermoso labio 
puede tu razën oyr, 
no deja al entendimiento 
en tu queja discurrir.
Fil. ;0h, malhaya la muger
que naciô tan ynfeliz 
que el llegarse a declarar 
la a muerto; Y pues me rend!
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a no tener esperanza, 
diqa otra vez...
Fab. Diga mil,
pues de mi pena y tu queja 
me miro a un tiempo morir.
Los dos.(Can.) ;Ay de aquel que por ser ynfeliz
no a de dar mâs alivio 
al sentir que el sentir;
Fil. Que, en fin, yo he de padezer...
Fab. Que yo he de morir, en fin...
Fil. Pues diga a vozes...
Fab. Pues diga...
Mas alII veo venir 
los pagaies y çagalas 
al baile.
Fil. Y no es bien que, aquî
en su presenzia, desprezios 
de tu boca lleguen a oyr.
Fab. No, que es mi amor mui cortés,
;ay, adorada Beatrizf
(Salen pagaies y çagalas bailando y cantando)
A 4 todos. ;Al Baile, zagales, pues vistis venir (fol, 99v)
al mayo, puliendo las flores de abril; (Bajar en
±5. £De quë tristes
estSis los dos, quando as! 
célébrâmes la venida 
del mayo?
Fil. Y Fab. ;Ay de m l , ynfeliz;
2-. No en suspiros a los vientos
digâis vuestro frenesi, 
sino, alegres, con nosotros 
la nobedad aplaudid 
de una pintada beldad.
Fab. iQuién es la beldad?
1-. Beatriz.
Fab. Haréisme notable gusto.
Fil. ;A, traidor Fabio, y a ml;
Nuebo sentimiento es éste, 
pero esfuérzome a fengir.
Y asi, proseguid, pagaies, 
que, aunque en ella e de morir, 
es tan hidalgo mi amor, 
que tengo de desmentir 
mis penas por darte gusto, 
y aun ayudarles.
Fab. Feliz


















Por memoria las senas 
de Beatriz oygan.
La voluntad se guarde 
de la memoria.
En su negro cabello 
del alba ynjuria, 
una noche de ynbierno 
larga y obscura.
Negro el jaque divide 
su frente lisa, 
como septiembre yguala 
noches y dîas.
Son sus dos negros ojos 
dos cupidillos, 
conque en vez de dos ninas 
tiene dos ninos.
Si a verdes de sus ojos, 
su boca pasan, 
es, huyendo del fuego, 
dar en las brasas.
Su nariz se exajera 
con no alabarse, 
porque no le hallo cosa 
chica ni grande.
Transparente es su pecho, 
mas lo que encubre 
Mucho es que no se sepa, 
pues se trasluze.
Maldizientes sin duda 
su talle hilaron, 
porque los maliziosos 
hilan delgado.
De malizia sus manos 
matan adrede. 
y abrâ simple que alabe 
sus candidezes.
Su pie ni perzevirlo 
puede el discurso. 
bificultad que estriba 
sdlo en un punto.
Mas, lay de mil
cQué te a dado? 
IFuego, que me abrasoi iFuegol
(Por uno natural)
(Caramancheles de 





(Dos cruzados y 




Fab. îAguardaî ; Espéra;
Fil. (.Quë, yngrato?
C.E de sufrir mës desprezios?
Fab. Mira que te adoro, Filis...
Fil. dQuë me dizes?
Fab. Lo que es cierto,
y que todo esto finji 
para vengarme de los celos 
que ayer tube de Lisardo.
Fil. Pues si es tu amor verdadero,
yo te perdono la pena 
por el gusto que me as hecho.
1-, îPues vaya de bailei
Todos. _ îVayai, (fol. 100v)
Fil. mudando de tono y métro.
(Canta) El amor, mi Fabio,
si te corresponde, 
alegra las aimas 
y los ccrazones.
Mas, si celos le ofenden, maltrata, 
por ser ynsufribles sus fieros rigores.
Fab.(Canta) Dlganlo mis penas,
pues cuando conozen 
que sin ti no vivo,
se muestran mayores. (Dos cruzados y -
Y asI, îviva el amor que nos une*^”®^^^^ gulas)




BAILE DE LAS G0RR0NA5 Y EL COCHERO (fol. lOlr)
(Salen quatro
Pazienzia, gorronas mias, damas de go-
que como ay, sin resistenzia, rronas)
de mujeres abundanzia,
ay de hombres tanta miseria. (Por dos)
Ya no ay quien nos dé una blanca, 
estando, por lo que niegan, 
los hombres desvergonzados, 
y nosotras, que es verguenza.
3-. Toda nuestra vanidad
es preziso que se pierda, 
porque con tantos trabajos 
no estâmes ya para fiestas.
Ya no ay bobos que nos den 
todos (sic) su negozio; piensan, 
y si en la cuenta no caen, 
es porque caen en la cuenta.
G^. Nueba forma de vida
busquemos luego, 
que es mui aperreada
la que tenemos. (Bue1ta con
45,(Repr.) cPues quë hemos de hazer, amigas? suya)
(Dentro) iPara, parai
3-. AllI se apean
de un coche unos caballeros.
Vamos adonde nos vean.
45. No dizes mal.
25. Aguardad,
y jamSs os acontezca 
hazer caso de golillas, 
que, si gastan, es la flema,
y el tiempo que se les pasa
en peinarse la melena. 
g 5. No os mueva asi el relanbrôn,
porque eso sëlo se queda,
por no averlo practicado, 
para las gorronas legas, 
pero no para nosotras
con tantos anos de escuela. (fol. lOlv)
45. Bartolomë es, el cochero,
y viene acS...
3-, Es buena pieza.
25. Estos son hombres de bien,
sin preSmbulos ni arengas, 
entendidos, porque siempre 
nos hablan en nuestra lengua. 
g 5. Dizes bien. ^Ay mejor cosa
que, cuando un picaro llega, 













Ya me entiendes... Aqut ay cherpa, 
y no como algunos lindos, 
que, con tiquis michis, piensan, 
desparramando concf;ptos, 
que nos pagan la propuesta.
Un cochero, en fin, es hombre 
que si no da no molesta.
Y a quien de tû le hablan todos.
Pues no ay que hazerse de pencas, 
proque buelben la casaca 
y no son hombres que ruegan.
No ay que regodearse, 
porque, en efecto, 




lo dize de esa manera.
Tapémonos para ver 
si conoze.
Ya se azerca.
Moros ay en la campana; 
quatro son fuerte contienda. 
cQué e de hazer, porque no tiene 
salida esta callejuela?
Quiero cejar, mas mis ojos, 
que son caballos sin rienda, 
an olido la cebada 
y de mala gana cejan.
Por demës es picarles 
para que buelban, 
porque al yr desbocados 
no ay resistenzia.
;Llegue;, que es una mujer 
no mui mala la que le espera.
Ya sé que si salgo en paz 
e salido de una y buena.
Abra la puerta a ese cielo, 
quitando la nube densa, 
que quiero ver si la cara 
con la fachada concuerda.
Déjemos ver si la tiene 
en alguna faltriquera.
Si esa es la Puerta del Sol, 
la Puerta Cerrada es ésta.
Mendicantes gorronas 
son, por la muestra, 
pues pidiendo se andan 
de puerta en puerta.
Esta es mi cara.
(Taparse y sa­














îAy, Jesûs, qué apacible, qué linda, 
quë hertnosa, quë cielo, 
y quë bella deidadj
cQuë haré yo para dar en tu agrado, 
sin ser despreziado mirSndote?
Dar.
Yo he de perder los estribos 
y el coche a de dar en tierra. 
Advierta que no anda el coche 
en no untSndose las ruedas.
Aora lo verân.
;Ay, Jesûs, quë donaire y quë brio, 
quë garbo y qué talle, 
y presenzia jentil; 
iQué haré para no pedir cosa 


















Pues si el darles es fuerza, 
doylas al diablo.
La que pide se obliga 
y a querer pasa.
La que pide primero 
no quiere nada.
No es posible que tenga 
dama de garbo.
A un cochero no faltan 
lanzes rodados.
Si no comen las muias, 
no andarS el coche.
En no andando a mi gusto, 
crujo el azote.
Porque al coche yr es fuerza, 
el baile acaba.
Mui buen puede ir al coche, 
que es buena lanza.
lY nosotras qué haremos 
si aquesto çesa?
Desde aquI cada lobo 
yr por su senda.
(Corro)
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BAILE DE POR AQUI SI QUE SUENA (fol. 103r)
[Salen en dos alas bajando quatro iiombres y cuatro mujeres)
(Por seis)
































îAyî, caminito de la fuente 
cantando y bailando van 
los çagales y çagalas... 
Cantando y bailando van 
Antdn Pasqual, el de Jila,
Y Jila, de Antdn Pasqual...
El, mui firme en el querer, 
y ella, mâs en despreciar, 
y en mudanzas y finezas 
se procuran ymitar, 
que lo fino y lo mudable 
sdlo entre los dos estâ, 
y para venzer lo esquibo 
asf le dijo Pasqual:
;A y , Jila mlai, 
pues mi amor conozes, 
valgan agrados 
y cesen rigores.
Antdn, si tG quieres 
que tu amor se logre, 
cesen finezas 
y valgan doblones.
;0, qué mal, Jileta, 
tratas mis pasionesi, 
pues gastas desdenes 
en vez de favores.
A un villano tosco, 
criado en los montes, 
ccdmo a de rendierse 
quien mereze a Adonis?
Cesen finezas 
y valgan doblones,
cQué, en fin? cNo te ablandas? 
Pues, èy mi amor?
Que le aropes
tMis finezas?










































quando ves que te responden:
Cesen tus finezas
y valgan doblones.
iQué al ynterés te sujetes...;
El oro es sdlo rai norte.
Eres ingrats.
Y tû, nezio.
Eres esquiba. Y tû, un zote.
Oye, Jila...
Calla, bestia, 
pues ya repetir nos oyes:
Cesen finezas 




No ay orden. 
lY si va desesperado 
de tu desdén?
Que se ahorque...
iPues cdmo se a de acabar 
el baile?
Como acabdse.





dejar de ir tras mis pasiones. 
Pues prosiga cada uno 
su gusto y bailemos.
Oye,
que yo te daré a entender 
mi gusto en estas canziones.
Y yo te responderé.
;Vaya de baile;
îPues toquen;
;0;, bien ayan las mujeres 
que, sin retirarse a la gala 
ni vencerse de conzeptos, 
de su hermosura se pagan.
Por aqui si que tiene 
la mâs bella dama, 
desdenes que obligan, 
desprecios que arastran.
;0;, bien aya el hombre, amên, 
















y escoje, aunque mâs se abrase, 
la que no se le da nada.
Por aqui si que pueden 
tener las yngratas, 
castigo que buscan, 
desprezio que hallan.
Si tû, Antôn, quieres rendirme, 
primero es ponerme casa, 
coche y silla, duena y mono, 
sin ympedirme que saiga.
Por aqui si que rinden, 
deleytan y agradan 
los fines galanes, 
las mâs bellas damas.
Si tû, Gila, as de quererme, 
no as de salir de una sala, 
que las mujeres caseras 
parezen bien encerradas.
Por aqui si que tienen 
las locas y vanas, 
en palos la silla, 
y el coche en estacas.
Dese fin al baile, y pide 
el perdôn de nuestras faltas. 
Sienpre fue seguro hallarle 
entre tanta jente hidalga. 
Porque en los nobles pechos, 
a nadie le falta 
valor que el ampare, 
piedad que el valga.
(Esquinas en 










(Salen dos mugeres y los mûsicos)
(Por uno natural)
Muj.l5. Atenzidn, que este baile
es de un problems.
Muj.25. Pase, entre otros de burlas,
éste de veras.
A 4 (Müs.) iQuSl mayor mal vendrâ a ser,
para aquel que sabe amar, 
aborrezer, u olbidar?
Sale zâg.l-“. Olbidar.
" " 2^. Aborrezer.
1*. Dïgalo y que, postrado
por Anarda, me perdï, 
y no me acuerdo de raî 
por haberme ella olbidado.
2^. Digalo yo que, rendldo,
de Anarda amante me prezio, 
y s61o encuentro un desprezio 
por ser de ella aborrezido.
1^. La que me olvida, ynfelice
haze mi amor, pues pereze.
2^. También la que me aborreze,
el carino contradize.
1-“. Verme en su memoria ajado,
lo tubiera yo por gloria.
2*. ■ Yo no, porque su memoria
es quien me haze despreziado.
l5. Mâs de quatro tomaran, (fol. L05r)
en sus Congojas, 
el aborrezimiento 
por la memoria.
2*. Yo no sé cémo pueda
ser de consuelo 
hallar sélo memoria
para el desprezio. (Bueltas)
Çag.1*.(Rep.) Sin tener memoria, nadie 
pueda querer a un sujeto, 
este es un supuesto asentado 
en que no ay disputa luego.
La que tubiere memoria, 
aunque aborrezca, a lo menos 










La que olvida, aunque no quiera 
bien ni mal, estâ tan lejos 
de querer bien, quanto estâ 
de darse sin causa efectos. 
Luego si donde ay olvido 
falta el preziso ynstrumento 
del aunor, que es la memoria, 
y éste le ay en el desprezio, 
de aborrezido a olvidado, 
va lo que de vivo a muerto.
Y asi, muchos quisieran 
lo aborrezido,
que aunque no era estar buenos, 
era estar vivos.
Vida ay que es muerte, 
y el que vive muriendo, no vive 
lo que padeze.
La mayor contradiziôn 
es el aborrezimiento.
Del carino éste también 
es asentado supuesto.
Que ay del objeto memoria, 
en quien aborreze, es cierto; 
pero esta memoria es 
lo que haze perder el seso 
al pobre de quien se acuerdan, 
y no sé que sea consuelo 
que mi dama en su memoria 
me quite el entendimiento.
El olvidado estâ libre 
de esta oposiziôn, supuesto 
que, aunque no le estén amando, 
no le estân aborreziendo; 
luego si el aborrezido 
no se puede ver contento, 
y el olvidado se mira 
en este desasosiego, 
de olvidado a aborrezido 
va lo que de linze a ciego.
Y asi, por no estar ciego, 
de ver mi estrago,
diera lo aborrezido 
por lo olvidado.
Mui mal hiziera
en trocar el dolor lo que priba 
por lo que niega.
cQuâl es lo que niega y priba? 
El odio priba al objeto 





âbil para poder serlo, 
como el ciego para ver.
El olvido, del afecto 
niega total la esperanza, 
por yncapaz de su asiento, 
como la piedra en quien ay 
negaziôn de vista; luego 
si uno es tormento falible 
y otro ynfalible tormento,
(Canta) mui mal hiziera
en trocar el dolor lo que priba
por lo que niega.
2*.(Canta) Yo lo confies©,
mas qué importa que yo quede âbil, 
si, estândolo, muero...
!■“. Anarda viene, y con ella (fol. 106r)
de nuestras dudas saldremos.
l5. Y mâs quando, por alibio,
sale con Flora, diziendo:
(Caraman­
cheles)
(Salen Anarda y Flora, cantando)
Anar. Aborreziendo me mata
esta memoria que tengo.
Flora. Quando da cuidado el odio
cerca estâ de ser afecto.
Anar. îOh, quién pudiera
no acordarse de lo que aborreze 
quando quisiera.










Aquel que a muerto 
a manos de tus crueldades. 
cQuién es ese cavallero? 
cPues estâs de chanza? Yo 
de burlas te haré el recuerdo, 
porque también tenga el baile 
algo de chanza en lo serio.
^No te acuerdas quando estaba 
a los rigores del yelo 
y las aguas tantas noches, 
estornudando mi afecto, 
sin que fuese el estomudo 
digne de un dominus tecum?
Yo no me acuerdo de nada. 
cNi tampoco, yngrato dueno, 
quando por caniculares 


















donde otros quedaron fritos, 
yba yo a tomar el fresco?
Yo de uzed no hago memoria 
para nada y mucho menos 
de esas finezas que dize, 
y pues se halla sin remedio 
alguno el que estâ olvidado, 
espere a ver si roe acuerdo,
porque si este alegato 
falta al prozeso, 
en justicia la gracia 
tiene mal pleito.
Ynfeliz del que es fuerza 
para su alivio, 
esperar la memoria 
desde el olvido.
Si de otra foirma
se pudiera buscar el olvido,
fuera memoria.
Ninguno mâs ynfeliz
que yo, pues estoy sintiendo
tu aborrezimiento ynjusto
sin mâs causa que el respeto
de mi carino rendido,
si es culpa el merezimiento...
Quitate de mi presenzia,
no vea yo a quien ver no puedo.
Falso, alebe, ynfiel amante,
2de qué te quejas si el cielo 
no quiere que yo ta olvide 
al paso que te aborrezco? 
cDe quâ mâs me e de quejar 
que de tu aborrezimiento?
De que yo no me acordara
de ti, pues sdlo con eso
no pudiera aver la duda,
segûn mi desasosiego,
de pasar al corazdn
lo que estâ en el pensamiento,
que, aunque ofenda, el que ocupa 
siempre el sentido, 
tiene lo mâs andado 
para el carino.
Si el aborrezimiento 
tal bien me ofreze, 
aborré zeme, Anarda, 
quanto quisieres.
îO, quién pudiera





24. £No es querer a un sujeto (fol. 107r)
sentir molestia?
14. Bâstale que ella sienta 
que se le acuerda.
15. iPor qué al aborrezido 
no olvida nadie?
24. Porque es la que padeze
persona que hace.
Flora. cSi el olvido encontrara
lo que aborrece?
Anar. Siempre el aborrecido
lo fuera siempre.
l5.(Al 24.) lY qué dizes aora
con lo que as visto?
24. Que, pues, por lo negado,
nata el olvido.
Mui mal hiziera
en trocar el dolor lo que priba 
por lo que niega.
Anar, y 14. Pues, segûn eso,
ya que esté difinido el problema, 
més no cansemos.
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BAILE DE LAS PEDIDORAS (fol. 107v)
(Sale el . con / (sic) hombres )
(Por uno natural)
G-“. (Canta) Albrizias, senores mïos,
que a las damas de Madrid 
ya no tenemos que dar 
porque no ay mâs que pedir.
Cuidado, que sdlamente 
hablo de la valadi, 
no de las damas, que a un tras 
estâ el respeto en un tris.
Libre, a la calle Mayor, 
qualquier hombre puede yr, 
que por ay ya no piden 
sino cuanto ay por ay.
Esto se a de reformar 
abroquelândose al fin 
con un no, por ve. si es 
lo mismo, asf como asf,
Puesto que a pares andan,
îquenta, senores,
con el noi, porque se hallen
a pares y nones. (Cruzados)
l5. y 35. (Sa- Mirando el garbo célébré 
len cantando) de este aliento jentil,
no abrâ quien a lo prddigo 
se nieque en nuestra lid.
2-. y 45.(Can.) Corriendo todo el cîrculo, 
vamos sin discurrir 
que pueda hazernos réplica 
la boisa mâs sutil. 
l5. y 35. iQuién puede ser tan mfsero
que, al ver nuestro pafs, 
reduzga el dar a plâtica, 





Los dos. que estâ ya el enemigo en.campana. (fol. 108r)
G-® . ; Cuidado al negar;
l5. îAtenziôn al pedir;
(Repiten cara a cara)
(Repto.) ;Senor mio;
Q 4 . No,
1~. iDiga?
-148-
G4. No ay mâs que dezir.




G4 . No, SÎ.. .
l5. ^Qué es: no, sî?
Q4. Es que si no
pidiera, era un seraffn.
l5. Deme unos guantes, siquiera.
G®. No tengo un maravedl.
l5. Yo le sentaré la mano
y quedarâ por ruïn.
G*. . Como la siente sin guante
seré sentar sin sentir.
2-. Un abanico quisiera
comprar.
G4. Hartos ay allî.
35. Yo, unos tirantes mui largos.
G4. Eso era tirar de ml.
45. Yo, unos lazos.
G*. Alll estân.
l5. Yo, unos encajes.
G4. Ay mi l .
2-. Y yo, unas ligas.
Q4. De todo
quanto quisieren pedir, 
ay en esa tienda que
no me dejarâ mentir.
Todas. Pues venga a pagarlo.
G4. De eso
sélamente no ay ay.
l5.(Canta) jVaya, que es un coritoi
Damas brillantes:
îfuego de Dios en todos (fol. 108v)
los misérables?
G4. (Cêmta) De el ejemplo, senores,
ninguno céda:
;Fuego de Dios en todas
las pediguenas? (Ynterpolarse)
l5. iUnos guantes, sin juizio,
niega el menguado?
G-®. Quiera Dios que esto pase
de mano en mano.
2-. Quien no da un abanico
es hombre ynfame.
G*. Nadie pierde su punto
por cosas de ayre. (Cruzados)
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35. Negar unos tirantes 
es gran miseria.
G® . Ya van los de los coches 
en las orejas.
45. Unos lazos no es cosa 
que niega nadie
G4. si no fuesen los lazos
para ahorcarse. (Dos corros)
l5. tQuién negô unos encajes 
a una hermosura?
G-®. El que supo que algunos 
se buelben puntas.
25. A unas ligas, no ay hombre 
que se résista
G4 . sino yo, que no quiero
caer en la liga. (Deshazer la in-
Todas. No le hablemos palabra, 
que es un bergaunte.
;Vâmonos;
terpolaziôn)
G*. Pues con eso 
se acaba el baile.
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BAILE DE LOS AMANTES PERDIDOS (fol. 109r)
















Quien hubiere visto o hallado 
un perdido amante mfo, 
digarae de él, y tendrâ 
el hallazgo del perdido.
El que busco es un discrète, 
y aunque dio a entender lo fino 
él se a tenido la culpa, 
pues se perdiô porque quiso.
Un tonto es el que yo busco, 
en las malizias mui vivo, 
que en estas cosas, un tonto 
sabe mâs que un entendido.
Yo busco a un pobre, y aunque 
nada en él perdf, le estimo, 
que al fin no pondéra el pobre 
la nezesidad del rico.
A un rico vengo buscando; 
nadie extrane rai carino, 
que quiero bien quando quiero 
y mucho més quando pido.
Denme, pues, la notizia, 





YO soy zahorf, senores, 
y as! qualquiera, al oyrlo, 
diga qué busca, a lo humano, 
y veré cOmo adivino.
Dfganme lo que buscan, 
aunque a la vista, 
adivinarlo sea 
cosa perdida.
Un amante mui discreto 
se perdié por rai.
Mal hizo, 
que jamâs parezeré. (fol.
cPor qué?
Porque el entendido 
que una vez cae, como es 
de tan alto, se haze anicos. 





ta en el - 




G 4 . Por eso mismo
se a perdido para siempre
una vez que erré el camino.
(Canta) Que aparezca no espere,
siendo tan fino, 
quien de estar bien hallado
se halla perdido. (Cruzado y
25,(Repta.) Un tonto, de enamorado, bueltas)
se me perdi<5.
G4. Mai a dicho;
diga que un enamorado, 
de tonto, se le a perdido.
2-. Bue1bo a dezirle que un tonto,
mui enamorado y fino, 
busco.
G4. iTonto con amor?
2-. Sf, mi senor...
G 4 . No le he visto,
ni usté le hallarâ en su vida.
25. iPor qué?
G4. Por que es contra estilo
que pueda hallarse en un tonto 
cosa que es de tanto juizio.
(Canta) Quando un tonto, de amante,
da en que se pierde,
como miente en la causa, (Bajar de cost,
nunca pareze. Encontrados)
35.(Repta.) Senor mio, a un pobre amante 
ando buscando sin tino 
y no le puedo encontrar.
G4. No le busqué con carino,
que no ay cosa més sobrada 
que un pobre, al rêvés del rico, 
cY c6mo se le perdié?
3-. De avergonzado y corrido
por un lanze, en que no pudo
darme un coche para el rîo, (fol. llOr)
ni merienda para casa,
G4. Pobre que en ese conflicto
no tubo desembarazo, 
no era hijo de vezino. 
iUsted le busca con gana 
de hallarle?
35. Sf, senor mfo.
G®. Pues usté le hallarâ al punto,
aunque esté més escondido.
(Canta) Como en perderse un pobre
nda se pierde, 
en queriendo buscarle





45.(Repta.) A un amante rico busco,
perdido por su capricho.
G®.. iSe a perdido él o usté
le perdié?
Yo le. he perdido.
tPor qué?
Porque fueron tantos 
mis asaltos repetidos, 
que se aturdiô.
No se queje, 
la que dispara...iEn los tiros 
tenla amor?
Ciego amaba.
Ciego que vio su peligro, 
no cobré la vista para 
bolber a çegar el juizio.
Y asi, usté no le hallarâ. 
cPor qué?
Por lo que la e dicho: 
a ojos cerrados, qualquiera 
se deshaze los ozicos, 
pero abiertos ya los ojos, 
buelbe a ver dénde a caldo 
y redunda en escarmiento 
lo que antes fue prezijuzio (sic).
(Canta) Nunca buelbe ni se halla,
viendo el estrago, 
cuando un rico se pierde 
de escarmentado.







/u puesto/ - 











gulas y vuel- 
tas. Encontra 
do en medio)Para hallar el discreto perdido, 
deme remedio.
No buscarle, por ver si, olbidado, 
buelbe en su acuerdo.
iPor qué amor en un tonto no asiste?
Amor es mui vivo,
y no se halla en quien no puede darse 
por entendido.
cQué es la causa porque se halla un pobre 
cuando se busca?
Aber muchos que estén esperando 
la coyuntura.
Mucho siento que, de escarmentado, 
el rico no buelba.
Saque usté la pelota mâs blanda




Todas. Mui gustosas nos dejan
sus prevenziones.
G®. Plegue a Dios que lo queden
estos senores.
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BAILE DEL ÇIEGO AMOR (fol. lllr)
(For L- B.)
Personas
El Amor . Una cortesana 
Una ninfa Un U n d o  
Un simple Un poderoso
La Corte Mdsicos













Den limosna a este ciego
que rey me aclamô
de las almas, y cy vive
sin adoracifin,
que el ynterés le usurpa
su mayor blasôn.
jAy, qué desdicha, mas, ay qué rigor, 
que ya nadie en la corte conoze al amori
eQuién pasa?
Un hombre mui rico- 
Dad, cavallero, al Amor 
una limosna, que como 
no lo tributan, quedô 
pobre y de limosna vive.




Al Amor no tributan 
IcTB poderosos, 
porque todo lo rinden 
con fléchas de oro.
îAy, qué desdicha,etc.
iQuién pasa?
Aqui viene un simple, (Sale el
Por lâstima y compasién simple)
dad limosna, cavallero, 
al correspondido Amor, 
que malas correspondenzias 
le an puesto en esta aflicziôn.
Yo no doy limosna a quien
no conozco, linda flor. (Vase)
Que éste no me conozca 
no es vituperio,
que al Amor no tributan (fol. lllv)
ios que son nezios.
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Los dos. îAy, qué desdicha, etc.
Amor. iQuién pasa?
Ninfa. Una cortesana. (Sale la
A un ciego que nunca vio, 
y siendo absoluto rey 
todo el ymperio perdiô, 
dadle limosna.
cortesana)
Cor t. A rey ciego
nunca e tributado yo. (Vase)
Amor.(Canta) Al Amor no se ynclinan 
las de este gremio, 
porque no ay que quitarle 
como anda en cueros.
Los dos. ;Ay, qué desdicha,etc.
Amor. tQuién pasa?
Ninfa. Aquî viene un lindo. (Sale un
Cavallero, por quien sois, 
dad a este ciego limosna, 
que a sido dios del amor 
y el ynterés en la corte 
le usurpa la adorazién.
lindo)
Lindo. Los galanes de mis prendas
no tributan al amor. (Vase)
Amor.(Canta) Al Amor no tributan 
los que son lindos, 
porque de todos piensan 
que son queridos.
Los dos. IAy, qué desdicha, etc.
La Corte.(Can.,)Ciego Amor, yo soy la Corte, 
y pues en mi centro estâs, 
quitândote aquesta benda.
(Sale la Corte)
amor al uso serés. (Quftase la ben­
Amor. Pues ya soy Amor al uso, 
ichiténi, que me e de vengar 
de los que no me an querido, 
siendo ciego, tributar.
da)
(Salen todos. en un ala las mujeres y en otra los hombres )






























£Qué castigo tu venganza 
a un poderoso a de dar, 
que no quiso tributarte 
en tu mayor ceguedad?
Que se yncline, por castigo, 
a una caprichosa tal, 
que ella le aborrezca mucho 




Y al que no conoce a nadie, 
por simple, 6qué le as de dar? 





iY al presumido que lindo 
de si, satisfecho esté?
Que sÂlo se mire en fuentes 




A las damas cortesanas, 
iquê castigo les darés, 
que aunque no dan en querer 
quieren lo que se les dé?
POr castigo las condeno: 
tomen, pues saben tomar, 
aquello que dan algunos 









BAILE DE ADONIS Y VENUS
(Por uno natural)
(Salen Venus y très ninfas)
Ven-(Can.) iViva, viva Adonis,
pues supo exqeder 
felizmente a quantos 
amados se veni
(Salen Adonis y très çagales)
Ad, (Can.) ;Viva, viva Venus,
dulze rosicler 
dominando en Chipre 
su herinosa altibezi
l-.(Repta.) Mira que aquî con sus ninfas
esta Venus.
Ad. iQué plazer;
1-. Mira que al baile a salido
Adonis.




vengo tu dulze esquibez.
Ven. dTû me buscas?
Ad. Yo te busco.
Ven. dCon qué motibo?
Ad. Porque
te adoro...
Ven. Pues dime : dpuede
la primera vista hazer
ympresién de fino amor?
Ad. Puede, llegéndose a ver
dos de una constelaciôn 
dominados, que el querer
es influxo... (fol. 113r)
Ven. Y es fineza
penar, suspirar y arder.
Ad.(Can.) El penar amando
por una esquibez, 
es dulze fineza 
de una amauite fe.
Ven. Y este es precepto de amor.
Ad. Esto amor manda en su ley.
ven.(Can.) Si penando vive
quien sabe querer, 
mejor es no amar 
si es ley padezer.
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Ad. Pues quiero, diré clamando...
Ven. Pues amo, a vozes diré...
Ad. (Can.) Si el amor es fuego
y es arder su ley,
Ven. (Can.) si el que més se abrasa
obstenta mâs fe.
Las dos. Ifuego de Dios
en el querer bien; (Cruzados)
Ad. Di: si dos que se confrontan
no se llegaren a ver, 
de su notizia ynformados, 
dpodrén amârse por fe?
Ven. No, que el amor se yntroduze
por los ojos.
Ad. Pues yo sé
que también por los oydos 
dispara sus fléchas.
Ven. Es
quando se escuchan los dos 
que se confrontan.
Ad. ;Qué bien
explicas lo que me pasa;
Ven. iTü quieres?
Ad. Çegue de ver.
Ven. Di, iqué as visto?
Ad. Lo que veo.
Ven. Yo también de ver çegue.
Ad. dQué as mirado?
Ven. Lo que miro.
Ad. Pues, dqué hareraos? (fol. 113v)
Ven. Padezer.
Ad.(Canta) Quien, de aver mirado,
tan çiego se ve, 
mejor le estubiera 
cegar, por no ver.
1-. Quien su dano mira
después que no ve, 
padezca su mal, 
pues que quiso bien.
Ad. Que en fin, padezer es fuerza.
Ven. Que es preziso padezer.
Ad. Pues diga mi sentimiento...
Ven. Diga mi dolor cruel...
Ad.(Can.) Si el amor es fuego
y si es arder su ley,
Ven. (Can.) si el que mâs se abrasa
obstenta mâs fe,
Las dos. ;fuego de Dios
en el querer bien; (Subir y ala)
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cPara qué tanta fineza 
publica tu querer bien, 
si me lo callan tus ojos? 
cPara qué, para qué, para qué?
Si mis ojos son tus ojos 
y ellos te explican mi fe, 
cpara qué son esas flores? 
cPara qué, para qué, para qué? 
dPara qué tu boca obstenta 
ese partido clavel, 
si su fragancia le niegas? 
cPara qué, para qué, para qué? 
Si tu boca me recata 
la luz de su rosicler, 
cpara qué son arrullitos? 
cPara qué, para qué, para qué? 
Si de niebe es tu garganta 
y el aima le ves arder, 
ipara qué sirve la niebe? 
cPara qué, para qué, para qué? 
Si te abrasas con la niebe 
que fulmina mi desdén,
«îpara qué son los suspiros? 
cPara qué, para qué, para qué? 
Si en un punto se remata 
todo el jazmin de tu pie, 
cpara qué en puntillas andas? 
cPara qué, para qué, para qué? 
Si mi punto se sustenta 
con las puntillas que ves, 
Zpara qué son arrumacos? 
cPara qué, para qué, para qué? 
Pues conozéis mi fineza, 
pues sabéis mi amante fe,
Zpara qué son falsedades? 








BAILE DE EL REGISTRO
(Salen la G-. y otras dos damas)
G-,(Ganta) Un rejistro jeneral
nuebamente en càda puerta
sea puesto, para saber
los que salen y los que entran.
2-. Esta, que es la de Toledo, 
nos a tocado, lOjo alerta ;, 
porque an de rejlstrar todos 
lo que traen y lo que llevan.
3-. Yo soy el #uarda mayor
y los traeré con cautela, 
que pasar por el registre 
més quiere mana que fuerza.
G-, îQuenta con el registre,
los que caminan, 
que en errando la entrada
no abrâ salidal (Cruzado)
2-.(Repta.) Uno sale, segûn veo,
de la corte. (Sale un hom-
G~. iLlegue aprlésai bre como de
3-. El camino es por aquî. caraino)
1®. cDônde? (fol. 114v)
3-. fAl rejistroj
1*. Pazlenzla.
G-. dQué lleva usted?
1*. Una carga
de quejas.
2-. De buena hazienda
a'cargado uzé en Madrid.
para llevar salida de ellas...
l'®. A sido fuerza llevarlas
por mi amor, quiera o no quiera.
3-. cPor su amor?
1®. Si, pues en medio
de mi mayor asistenzia, 
supe que yban a la casa 
de ml dama recoleta 
galanes de quatro en quatro.
G-. cY qué calidad obstenta?
1*. Yo no toco en las del punto,
sino en las de la carrera.
2-. cCon qué le asistia usted?
1^. Con una fe pura y tersa,
y una esperanza.
G -. Mejor















cTernezas no valen nada 
quando el amor las enjendra? 
En las damas de ese porte 
no vale lo que no euesta. 
cProbd alguna vez su olla? 
cPor qué lo pregunta?
Era
por saver si en su puchero 
encontré alguna terneza. 
Confieso que llego a ver 
desbanezidas mis quejas.
Muchos que estân quejosos 
vieran lo mismo, 
si pasaran sus quejas 
por el rejistro.
Una dama rozagante, 
a111 de un coche se apea, 
y sin que la llamen, viene. 
Las damas de aquella esfera 
no es menester avisarias 
para que al registre vengan. 
Vamos al registre.
Mire
que después no se arrepienta. 
cQué trae uzé a la corte?
Mil chucherias diverses. 
iComo qué?
Algunos favores 
para los que los roerezcan, 
y algunos desprezios para 
los que de nada aprovechan; 
también traigo falsedades 
para cuando se me ofrezca, 
de cuya mercaderla 
tengo gran prevenzién hecha. 
cNo ay otra cosa que sobra? 
Hallarâ mui mala venta.
Al que no viniera bien, 
darle de mano resuelta, 
con que juzgarân que es 
estimazién la cautela.
En eso de dar de mano 
vuesa rrœrzed se detenga, 
que también suelen salir 
mui al rebés las propuestas 
en descubriendo la hilaza, 
y si al prinzipio lo yerra 
después no sabré en mil dias 
quél es su mano derecha.
Mire uzé lo que haze, 





adonde ay tanto bueno, 















Uno sale de Madrid 
raviando, segûn brazea.
Que llegue. (Sale otro -
;Venga al registroj (fol.llSv) hombre 
Me alegro, aunque me detenga, mui deprisa)
que registre lo que llevo, 
por desahogarme siquiera. 
cQuë saca usté de la corte?
Mil desenganos: Qualquiera 
mira sôlô a su negozio 
aunque més amigo sea; 
yo fui aistido de muchos, 
y mientras duré la cherpa 
no avia hombre como yo, 
pero as! que ubo miseria, 
para que mâs bien me ahorcase 
a manos de mi ympazienzia, 
cada uno escurriC el lazo 
y me dejd con la cuerda.
Dentro de la corte ay muchos 
amigos de honrradas prendas...
Yo juzgué hallarlos de adentro 
y encontré con los de afuera.
Si mSs bolbiese a la corte, 
icortadas tenga las piernasf
Que esos amigos aya
es mui danoso,
pues es fuerza que pierdan
unos por otros. (Cruzados)
A-pie hazia la corte viene, 
con mucha carga, una duena.
SerS la carga de chismes...
Lo peor es que no le pesa. (Sale el G*.
iCômo camina uzé a pie? vestido de
Como la mula era vieja duena)
y rebentô en el camino... 
cTal peso trala a cuestas? 
cQué tiene que rejistrar?
Una partida mui gruesa 
de enredos, murmuraciones, 
disensiones y otras yerbas.
De eso ay mucho acS y de balde 
ninguno abré que lo quiera.
Yo traer no puedo otras cosas
conmigo si no son éstas, (fol. 116r)
y asl, aya o no salida, 
no puedo hallarme sin ellas.
Llévela el guarda mayor 
donde haga la quarentena.
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antes de entrar en Madrid.
32. quién podrâ, a quien rebienta
una mula en el camino,
llevar, no siendo otra bestia?
g 2.(Canta) Dizes bien; dala al diablo,
porque a las duenas 
nadie puede llevarlas 
si êl no las lleva.
1*.
G2.
(Desde aquf todo cantado)
No juzgué que cayese 
mi dama ajena.








Yo juzgué enriquezerme 
con falsedades.
Esa mercaderla 
cuesta y no vale.
De los malos amigos 
me voy huyendo.
No tan malos, pues dejan 
el escarmiento.
Ya mi yntento sin chismes 
va, aunque soy duena.
Bueno va, como dizes, 
si no se enreda.
Ya no es ora que nadie 
saiga ni entre.














Sepan ustedes, senores, 
que yo despachada vengo 
contra los que, siendo ricos, 
se pierden con desaseo.
Ante ml an de parezer 
estos hombres majaderos 
que hacen pleito de acreedores 
sin vestir un lacayuelo.
Salgan luego a mi voz 
los hombres desluzidos 
que vemos perdidos 
sin saberse c6mo ni cdmo no.
Senor, este hombre perdido 
viene a ti, porque refiera 
de su perdizidn la causa, 
aunque dudo que êl la sepa.
Senor juez: yo e gastado 
ynfinitîsima hazienda 
con mujeres, pero aquesto 
lo dispongo de manera 
que yo gasto mi dinero 
y otro la opiniôn se lleva, 
porque no tengo valor 
de dar una gala entera, 
y doy recados y hechuras 
y otras dos mil menudenzias 
que euestan un pozo de oro; 
y el vestido, el dla de la fiesta, 
dale debajo del nombre 
del otro que dio la te la, 
conque yo quedo empenado 
sin que en el lugar se entienda.
Mire: si da un vestido 
para obstentallo, 
no se ande por las ramas 
de todo el Srbol;
pero es bien castigalle, 
que es caso nuebo 
el averse perdido 
por gastar nenos.
iAquf de mis ministrosi 
cQuê manda tu voz?
Que llevêis a este hombre que se a perdido 







Hom.2^. (Rep.) Senor, a ml me suzede
que allé cerca de unas fiestas 
de toros, me dan ympulsos 
de entrar a torear en ellas; 
saco piezas de belillo 
para hacer rica librea, 
compro dos u tres caballos, 
que por ser tienpo de fiestas 
me cuestan mucho dinero, 
y cuando el dla se llega 
discurro en que el animal 
tiene notable fiereza 
y aroja a un hombre tal alto 
si se le pone en la testa; 
y con aquesto no salgo, 
conque el belillo se queda 
sin probecho, y los caballos, 
como ya no ay tanta priesa, 
los vendo por la mitad, 
y a dos burlas como aquesta 
quedo empenado y perdido, 
y soy, gastando mi hazienda, 
yn péztore toreador 
sin que ninguno lo vea.
G - . (Canta) Si êl toreara, contentos
dejara a todos, 
pues se perdiera haziendo 
muchos socorros;
y pues ya no come, 
pague la pena 
hombre que por la plaza 
dejê la despensa.
IAquf mis ministrosi
MÛS. cQué manda tu voz?
g 2. Que llebêis•..etc. (fol. 117v)
sin saberse c<5mo ni c6mo no.
Horn. 3-“. (Rep. ) Senor, yo tenfa mui bien
con quê vivir en mi esfera,
en la corte, con un coche,
un rozfn y una librea,
y el demonio me enganê
y me pareziê que era
cosa de muy grande ahorro
yrme a vivir a una ladea,
llevê allé mi casa donde
todo més caro me cuesta,
y a ochenta reales me sale
el tafetén, porque es fuerza
venir por êl a Madrid,
y aunque a diez y seis me lleban,
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lo que va de mSs a mâs 
lo gasto yo en yda y vuelta; 
cansôme la aldea y truje 
de mi familia la media 
a Madrid, y allé dejé 
otra mucha parte de ella, 
conque sustento dos casas; 
y asl, entre estas diferenzias, 
ya yo no puedo vivir 
en la corte ni en la aldea.
G - , (Canta) Por vivir més de espazio,
de Madrid se van, 
y aunque el tiempo les sobre 
les falta el lugar;
pero pague la culpa, 
que es mucho yerro 
perderse en un camino 
tan carretero.
lAquf de mis ministresî...etc.
Horn.4*. Porque es mucha mi nobleza,
di en saber y en ynquirir 
lo antiguo de mi aszendenzia, 
y pudiendo traer un coche 
y portarme con dezenzia,
por regalar coronistas, ;
ando a pie, y es tal mi tema
que, porque un érbol se haga, (fol. 118r)
traigo dos plantas derechas;
no dejo archibo ni dejo
padrén que no se rebueIba
para saber mis abuelos,
y el otro dla una abuela
se me escondla y la vine
a hallar junto a Adén y Eva,
y en esta curiosidad
e consumido mi hazienda,
y como aquesto a la calle
no sale, nadie lo encuentra.
g 2.(Canta) Trueque el érbol al coche,
-mire que tonto- 
y écheie dos famosas 
mulas al tronco;
pero vaya a la cérzel, 
que es mentecato 
el que da sus présentes 
por sus pasados.
(Cantando todo desde aquf)
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iAquf de mis ministros; ... etc.
[Ah, senor alcalde, escuche...? 
Aqui mal perdidos llegan 
a delatar de sf propios 
para que el perddn merezcan.
Pues si ya estSn conbenzidos, 
salgan todos acS fuera, 
que yo perdonallos quiero 
si es que sus culpas confiesan.
Yo gasté mi hazienda en galas.
Yo en cavallos y libreas.
Yo en regalar coronistas.
Yo en vivir en una aldea.
Tenerae, requedo quedito, 
teneme, que ya no hay perdidos, 
teneme, que el perddn les pidamos, 











BAILE DE LOS VAGAMUNDOS (fol. J, 18v)
(Por cruzado)
(Sale el G®. cantando)
A desterrar holgazanes,
como juez de mi lugar
salgo, al ver que el mundo lleno
de vagainundos esté.
No sé de qué vis te y corne 
quien, sin ofizio y caudal, 
haze gala del vestido 
y obsteiitaziôn del man jar.
Esto contiene misterio, 
y asi salgo a ver c6mo ay 
quién esté sin posesi<5n 
y tenta esta propiedad,
para cuyo remedio, 
por auto mio,
no a de aver quien no tenga 
desde oy ofizio.
(Salen en dos alas cuatro damas y tres 
galanes cantando y bailando)
Alegres bailemos 
sin que aya pesar, 
que este mundo otro 
io a de eredar.
Tened, tened, tened, 
parad, parad, parad, 
porque avéis de dar quenta 
de la oziosidad.






(Repta.) cUzed, reina, de qué vive? 
Mantengo mi gravedad 
con no comer, por ves tir, 
con lo poco que me dan. 
l'{ ay siempre quien dé?
A mi si,
porque yo, para sacar 
para galas, bien entiendo 
la abuja de marear. 
cNo aprenderé ningûn ofizio? 
îJesdsî, lyo avia de hazer tal? 
Pues, ly mi punto, senor, 
cômo se a de sustentar?
Con éste tendra la abuja 
y el punto no faltaré:
(Canta) sea usé calzetera,
Dues asi juzqo
^169-
que, sin dejar la abuja,
tendrâ su punto. (Cruzados)
Y uzed, diga de qué pasa, (fol. 119r)
tan luzido y tan galén,
sin tener un quarto suyo.
1®. S61o de mi abilidad.
G®. Su abilidad, 6en qué estriba?
1® . En ml.
G®. No puedo llevar
que se sepa en lo que viene 
y se ygnore en lo que va,
6por qué uzé no aprende ofizio?
1®. 2Qué ofizio ser puede ygual
para el barreno que tengo?
G®. Este, y se le aumentaré;
(Canta) luego aprenda el ofizio
de carpintero, 
pues de todos no ay otro
de més barreno. (Corros atra-
Y uzed, reina, ide qué pasa? vesados)
2-. Yo no puedo dezir més
de que con mis manos libres 
tengo bien con que pasar.
G®. Sin tener hazienda propia
ynplica su grabedad...
2~. El entendimiento ayuda
donde ajibilibus ay, 
y asl, de esto no se admire.
G®. Antes es fuerza admirar
que pase de entendimiento
la que no tiene caudal.
iPor qué no aprende un ofizio?
2-. No estoy para trabajar,
y seré dificultoso 
si no es ofizio manual.
G®. Ofizio manual, iqué es?
2-, Uno sin dificultad,
que se halle més a la mano 
y no me pueda cansar.
G®.(Canta) Sea uzé mondonguera,
que yo no le alcanzo 
otro ofizio que se halle
més a la mano. (Bueltas en
cUzed en qué se entretiens? (fol.119v)
2®. De continue en ver jugar
por si cae algûn barato.
G®. iY siempre que juegan, cae?
2®, Como aya quien gane, si?
G®. lY si nadie gana?













Pernizioso es en la corte 
usted y otros de su ygual. 
êPor qué?
Porque an de sentir 
que todos salgan en paz. 
Âplfquese a algOn ofizio.
Tengo un defecto y es tal 
que en mi vida dije cosa 
sin mentir en la mitad.
Sea sastre, y esa falta 
ninguno la estranaré.
(Canta) Al ser sastre, no juzgué
le harâ mal viso 
el mentir, porque es parte 
mui del ofizio.
Diga, reina, de qué vive.
De corner, dormir y hablar. 
cNo era mejor aprender 
ofizio con que pasar?
Afin estoy en mis ninezes, 
y hablando con realidad, 
yo tengo muchas comadres 
y vivo con su amistad.
Si lo haze por las comadres, 
sea parfera y tendré més, 
y con esto nunca usted 
de las nineces saldré.
(Canta) Ser parfera es mui fézil,
pues, si lo mira, 
se comoone este ofizio 
de ninerfas.
cEn qué se entretiene usted? 
Yo, senor, en esperar 
que aya ocasién de enbarcarme, 
pues mi ynclinazién es tal 
al agua, que en tierra muero. 
Eso es hablar de la mar.
Es mucho lo que sintiera 
perder este natural.
SI a una cosa se aplicare 
con més aumento, veré 
esa ynclinazién al agua 
y no la (%uerré dejar;
(Canta) sea uzé tabernero,
veré sin falta 
la ynclinazién que siempre 
le tiene al agua.
cY qué vida es la uced?







G®. Ya sé que en toda su vida
vuesarzed no acabaré? 
lo que pregunto es 
que en qué la llega a gastar.
4^. En no perder uso nuebo
en sabiendo que le ay.
Y en fin, por andar al uso 
que corre, no he de parar.
G®. dNo se aplicaré a un ofizio?
4-. Si eso se llegara a usar
fuera la segunda yo.
G®. Este es de su propiedad:
(Canta) pues es dificultoso
dejar su ruiribo, 
sea uced hilandera
y emdarâ al uso. (Caras afuera y adentro)
l2. Con las médias mi renta
crezer espero.
G ® . Con ellas puede verse
de mejor pelo.
1®. De las rajas espero
sacar hazienda.
G®. Pasarâ con las rajas
a tener telas.
2-. Sélo en ser mondonguera
mis medras fundo.
G®. Eso en Madrid suzede (fol. 120v)
mui amenudo.
2®. Para ser sastre rico
e de hazer maulas.
G®. Y si uzed no las haze
no tendrâ traza.
32. Sélo con mis comadres
ser rica espero.
G®. Para uzed eso es sélo
parto derecho.
3®. Tabernero ser quiero
por remediarme.
G®. Serâ uzed por el agua
rico en el ayre.
42, No dirân que soy tonta
siendo hilandera.
G®. Si uzed hila delgado
serâ discrets. (Corro grande)
(Desde aquf cantando)
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Los 4. Acabemos el balle
antes que, diestros, 
usen de cierto ofizio 
ios mosqueteros.
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BAILE DE EL MUNDO Y LA VERDAD (fol. 12Ir)
(Sale el G®, cantando)
Por - } - (sic,
G®. Yo soy el mundo, senores,
que al cabo de la jornada, 
porque todo el mundo os sirva, 
salgo a bailar a las tablas.
Ya estoy cansado de oyr 
que muchos al mundo enganan, 
y asi pretendo que vean 
a la verdad limpia y clara.
Por mi ministre la traigo, 
y nadie extrade que haga 
esta elecziôn, quando sé 
que la verdad siempre amarga.
Todos lo que an presumido 
que la verdad desterrada 
vive este mundo, discurran
y verân cémo la hallan, (Saca a la G^.
Esta es la Verdad, senores, medio desnuda)
y aunque la ven tan delgada, 
no ayan miedo que se quiebre, 
pues no quiebra aunque adelgaza.
Salgan a verla algunos, 
aunque me tachen 
que en este tiempo es malo 
dezir verdades.
Los dos. Y notad, y notad,
que aunque anda la pobre en cueros, 
no en los de los taberneros, 
que esta es la pura verdad.
(Sale una mujer de pobre tapada y trae un talego 
debajo del manto).
Pobre. Duélanse de ml, que tengo
este nino y en la cama 
esté malo mi marido 
y mi trabajo no basta 
a sustentarlo.
Verd. Bien dize,
porque ella nunca trabaja 
y él es malo, que a ser bueno 




G®. En la trampa
cayé. «îQué dinero es ese?
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(Al qui tarse la Verdad el combrero se le cae el man­
te a la pobre y ven el talego)
Pobre. Senor, ëcémo e de negarlo
si la Verdad descubierta 
me acusa?
Verd. Miren la traza:
(Canta) Ella pide, él pasea, 
y un mayorazgo 




pues se lo lleva el vizio
con vuestras senas.
(fol. 121v)
(Sale un galSn y una dama)
Gai. Ya, vos, senora, sabéis
lo que es mi renta y ml casa; 
y asl, si gustéis, la boda 
se a de hazer oy.
Dama. Ya la maula
a tragado de que soy 
mujer rica, noble hidalga; 
y asl, antes que el angano 
se sepa, azetto. Una esclava 
tenéis en ml.
Verd. îQué taimadosi,
el uno al otro se enganan.
Ya, senor, se llegô el plazo 
de que se paguen las trampas.
(Descûbrese la Verdad y salen tres hombres)
G®. Descubriése la Verdad.
1®. Venga el dinero o la gala.
2®. Manto y basquina me llevo.
0 lo que costé o la espada.
Galén. Pensé enganar y enganérae.
Dama. Descubriése mi marana.
Galén. Qué buen matrimonlo hazIa.
Dama. Yo quedaba bien casada.
(Apte)
Verd. (Canta) Nadie ygnore, senores, 
que muchas galas 
aunque parezen propi as 
son alquladas.





Por no tener veinte y cinco 
anos, a un tutor le encargan 
que me cuide de ml hazienda. 
y conmigo no se casa 
una nina hasta que tenga 
mi renta para gozarla.
Beso a vuesarced las manos.
(Descûbrase la Verdad y él se recata y en tanto 






Qué cortesla escusada. 
cQué manda vuesamerzed? 
Cubra uzed antes sus caras 
Si la Verdad se descubre, 
ccémo puedo yo negarla?
Quantos en este mundo 
se vieran de estos, 
si enzerraran diez dias 
a los barberos.
Viejos de castanetas, 
ayres y andallo, 
a la Verdad la tiran 
de pepinazos.
(fol. 112r)
(Sale una mujer de beata como rezando)
Beata. Todo es burla en este mundo.
Dichosa la que sus faltas 
conoze y con oraziones 
las yras del cielo aplaza.




Verd. Yo soy la Verdad.




Quftale, Mundo, esa saya 
y yo, la toca y el manto. 
cA avido mayor desgrazia?
Muchas beatas se vieran, 
al desnudarlas, 
mui verdes por adentro 
si afuera canas.
No creéis en aquellos 
que con el vino 
bautizando el bostezo 
le hazen suspiro.
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(Sale un galén que traeré en el sombrero unos bi 
lletes)
Galén 2®. Qué diehoso hombre nazi.
No hay quien me niegue la entrada 
en su casa, de el més alto 
al menor, o qué de galas 
me dan y qué de doblones.
Senor Don Pedro me llciman, 
siendo no més que Perico, 
quando salgo de mi casa.
Mucho a mi abilidad debo, 
pues en fortuna tan alta 
estoy. Mas voy por el corte 
de raso que esta mahana 
me mandé el marqués...
ISenorI
[SenorI
cQuién es quien me llama?
(Descûbrese y se le caen los billetes)
I,a Verdad.
(Descûbrese y se le caen los billetes)






G®. Con éstos el mundo enqana...
Si, pues ay en el mundo 
muchos que en dones 
cavalleros parezen 
y son bufones.
(Canta) Déjese de villetes
que es peligroso, 
y podré ser que el corte 
le dé en el rostro.
Verd.(Can.) Dejemos la visita,
Mundo, que es tarde.
G®. Vaya, que son mui claras
estas verdades.
Pobre. Con las limosnas vivo.
Verd. Guarde no tope
con quien la flor le entienda, 
y la deshoje.
Galén 1®. De rico tube nomlire.
Dama. Yo también fama.
G®. Con la Verdad caistis
luego en la trampa.
Horn. Con raparme me tienen
todos por nino.











Con la saya y la toca 
tapé mis vizios.
Estas son embusteras 
a lo divino. (Desechas)
Galén 2®. 
Verd.
Sutil con los villetes 
tuve ventura.




Acabemos el balle, 
més no cansemos.
Sf, y el perdén pidamos 
de los defectos. (Cruzados)
Acabar, acabar,
que ya los nobles le dan.
(Firmado y rubricado)
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BAILE DE LA PENDENZIA (fol. 123r)

















iPazi îTéngaseî c’Qué es aquesto? 





de dezir qué es esto?
Ay
lo diré mi camarada.
Si diré, que la razén 
me haré dezirlo.
La espada 
enbaine y diga, Agustin.
Enbaine uzé, seor Carranza. 
cQué es esto, pues?
Ya sabré 
que a muchos dIas, iqué ansiai 
que pedi al Sr. Bernardo, 
por ser rai ocupazién tanta, 
que me escriviese sainetes 
para dividir jornadas 
de esta fiesta.
Es la verdad. 
Pues con una flema rara, 
viendo que es oy el ensayo 
jeneral, dice - ihay tal raviaj- 
que yo los traiga porque él 
no puede.
lY esa es la causa
de renir?
^Pues no esté claro, 
siendo tan fézil demanda 
un sainete, que con sélo 
pensar una buena traza, 
vestirla de buenas copias, 
sus conzeptos y sus chanzas, 
esté hecho? Y si en el patio 
no pareze bien, manana 
se juntarén vuesarzedes 
y dirén: ;cosa tan mala ;
Ay quien se ponga a escrivir 
como si un sainete alaja 
fuera tan fézil de hazer 
como un bunuelo, que en masa 
no ay sino echar y freir 

















y no lii:;iera yo esta falta.
Mas, 6c6mo aquî de mi ira 
safro y o ...?
{Aqui, que se matan; 




los mûsicos, y verâ 
C'5mo este ruido se acaba, 
que ayer nosotras pusinos 
un as copias con el arj)a 
y guitarra y servirSn 
de sainetes.
Si me sacan 
de este empeno, cesarAn 
los disgustos.
fVaya, vayai 
Pues haga un zagal Manuela, 
y Antonia otro zagal htaga; 
y yo una zagala haré, 
















Aunque la tiranla 
alas te preste, 
deidad aleve, 
podrân mSs mis finezas
que tus desdenes. Mirame, atiéndeme. (fol. 124r)
No me sigas, ynjusto 
tirando, terne 
mis altibezas.
Mira que exalo rayos
en que te quemes. Déjame, suéltame.
Yo, cobarde, a las yras 
que muestras siempre, 
vengo a ofrecerte 
un afecto rendido
donde te vengues. Mi rAme, atiéndeme.
Huye tû de mis yras, 
yngrato, vete.












si no es que a mis inzendios 
morir no ternes. Déjame, suéltame.
Quiere a Anfriso, Jazinta.
Mira que puede, llegando a verte,
hazer mâs a tu hermosa
beldad, si quiere. Oyeme, atiëndeme.
Quiere, Jazinta, a Fabio,
porque al quererie,
lleguen a verse
la venganza y el premio
que Anvor ofreze. Mîrale, ati^ndele.
No me atormentes, Fenisa.
Y tû, yngrato, no me atormentes, 
que Anfriso cansa, atrevido,
y Fabio, cobarde, matarme pretende.
No buries de mis finezas, Bato (sic)
que altibo y constante e de pretenderte.
Porque logra el atrevido
lo que el cobarde lograrlo no puede,
Mâs fino el amor se muestra
quando la ofensa ymajina en quien quiere,
pues a prezio de un dolor
correspondenzias procura corteses.
Compadezida repara
que mi dolor al rigor de perderte,
desesperado de alivio
la vida no estima y terne la muerte.
También si lo compasibo
a la violenzia das de mi aczidente,
verâs que de tus riçores
la dira sentenzia gustoso obedeze.
cQué ymporta que finos ambos, 
de çeno y ri gore s dulzuras, esperen, 
si al uso de esas finezas 
encubren lo falso de enganos crueles?
Y asf, porque en desenganos 
logran favores que finos pretenden, 
no esoeren de mis rigores
que a Anfriso ni a Favio querré para siempre.
Pues cese la competenzia
y los dolores en jflbilos trueques,
y a la nobleza, que fina
cortés nos asiste, la den parabienes.
En hora dichosa esta ciudad bella, 
los jûbilos logre edades eternas, 
para que vea, 











sus triunfos en bronzes, sus lauros en piedras.
Sea norabuena, norabuena sea. (Cara a cara)
Por mil siglos logre su pleve discreta
las serenidades de tanta tormente,
para que pueda
çenir, dejando el azero,
de oliba en sus sienes hermosa diadema.
Sea norabuena, norabuena sea. (Corros hechos)
Sus damas ymiten de la rosa bella
las duras espinas, donde Amor se hiera
al ver su belleza
sin atraverse a tocarla,
por mâs que se abrase en la gana de verla.
Sea norabuena, norabuena sea. (Corros desechos)
Por siempre tengamos esta casa llena
de jente y que paguen todos a la puerta,
para que pueda
esta hurailde compania
bolber a servirnos ufana y contenta,
Sea norabuena, norabuena sea. (Caras al patio
y al vestuario) 
Y si acaso el baile, puesto que oy se estrena, 
mereze el agrado de tanta grandeza, 
tenga, ccmo espera 
para el premio del cuidado, 
un vftor, pues basta para recompensa.




BAIL.E DE LOS ESTRABAGANTES {foi. 128v)
(Sale la G-. de hombre con arco y flécha)
(Por cruzado)
G-.(Canta) Yo soy el Amor, senores,
que quiero visltar oy 
algunos estrabagantes 
que ay en ml juridizidn.
A castlgar vengo a todos 
los que yntentan, sin razôn, 
la ygnoranzia de su antojo 
disculper con el amor.
Trocaréles los sujetos
pero los afectos no,
que es castigo de un mal gusto
dejarle con su elecziôn.
îVengan, vengan a roi voz
los que extrabagantes tienen el amor;
(Repiten y sale un hombre)
Yo adoro a qualquiera dama 
que anda en silla y con lampidn 
aunque sea un basilisco. 
lO, quë estrabagante amor;
La falsedad y el misterio 
adora mi presunziôn, 
y a los pobres del refujio 
yendo en silla tengo amor.
La justizia en una silla 
a un hombre preso llevô, 
fuime tras él, y el seguirle 
me costd un mes de prisidn.
Pues la silla le enamora, 





(Canta) quiera a una cortesana,
pues gusta el tonto 
de mujer que sustentan 
entre dos mozos.
1*.(Canta) îEso no, eso no;
G-. Vaya, pues que quiere
enganar al amor.
(Sale) Yo quiero a un hombre mui tonto, 
y s61o me enaraord 
verle hablar bien por la mano. 
;0, quë estrabagante amor;
Ver hablar bien a una mano 



























Yo apostaré que en la mano 
tiene buen métal de voz.
Quiera de oy mâs a un jaque, 
porque su estilo 
es hablar por la mano 
junto al oydo.
IEso no, eso no?
Vaya, pues que quiere 
enganar al amor.
Yo quiero a una dama que 
de hermosa tiene opinidn, 
aunque me pareze mal. 
îO, qué estrabagante amori, 
pues el gusto de los otros 
coitçîone su ynclinazidn.
Si, senor mio, porque 
mâs ven cien ojos que dos.
A una mûsica fea 
quiere mui fino, 
pues gobierna sus ojos 
por sus oydos.
lEso no, eso noi 
Vaya, pues que quiere 
enganar al amor.
Yo estoy enamorada 
de un nezio, pero es hombrdn 
y duerme mui bien los ojos. 
îO, qué estrabagante amori 
En los ojos üna higa 
le traigo por prevenzién. 
Mire usté, no le dé celos 
que serâ despertador.
Quiera de oy mâs a un lindo, 
que con sus damas 
siempre los trae dormi dos 
la confianza.
îEso no, eso no i 
Vaya, pues que quiere 
enganar al amor.
Yo quiero bien a una dama, 
y sélo me enamoré 
verla enborracharse un dia. 
|0, qué estravagante amori 
Si usté viera con la grazia 
que las eses pronunrié...
En los brlndis, a lo menos, 












(Canta) Quiera una mujer hana,
pues su ynozenzia 
quiera a quien tiene humos 
en la cabeza.
lEso no, eso no;
Vaya, pues que quiere 
enganar al amor.
Yo quiero a un hombre mui feo 
s61o porque se azotô 
esta quaresma mui bien. 
jO, qué estrabagante amor;
Si usté le viera la llaga 
la robara el coraz6n.
Deve de ser su parienhe, 
pues la sangre la ynclind.
A un galân de palazio 
quiera, pues hazen 
de sus propios martirios 
sus vanidades.
îEso no, eso no;
Vaya, pues que quiere 
enganar al amor.
Yo estoy mui enamorado 
de mf mismo, porque yo 
caigo en que me quiero mucho.
Este sélo es propio amor.
Y diga: para quererse, 
ijuzga que tiene razén?
Senor, el ahorrar de gasto, 
escusar de pretensién, 
y en este gusto, en efecto, 
no tener competidor.
Vengan los estrabagantes, 
para que conozcan oy, 
a vista del amor propio, 
la ympropiedad de su amor.
(Salen todos y cantan)
Ya nos trae tu voz, ya nos trae tu voz,( fol.130r) 
que buscar al amor propio
no a menester persuazièn.(sic) (Cara a cara)
(Desde aquî todo cantado)
cCémo va el por la silla 
la cortesana trocé?
Bien, porque oy llevamos très 


























De el que por la mano habla, 
o el jaque, ^quâl es mejor? 
El jaque, pues por la mano 
siempre asienta su razdn. 
lY el que mûsica trueca 
a la hermosa de opinidn? 
Ambas a dos persuaden 
a los ojos con la voz. 
cY la del ojidorraido 
que el confiado llevô?
Mucho mejor que los ojos 
se duerme la presunzidn. 
cCdmo le va al que a la van a 
por la borracha trocd?
Mal, que la vana desprezia, 
pero la borracha no. 
iQuiere el galân de palazio 
o al otro que se azotô?
Al galân, que es penitente 
continue de su pasiôn. 
iCômo le va a usté consigo? 
Bien, porque me tengo yo 
y me favorezco mucho.
Esto sôlo es propio amor.
(Corros)
(Bandas hechas)
Damas y galanes, 
escuchad mi voz: 
sôlo el amor propio 
es el propio amor.
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BAILE DE LA MAESTRA (fol. 130v)
(Aparecen sentadas quatro nujeres haziendo labor, y la 
















Maestra soy de muchachas 
en la escuela del dios ciego, 
donde la labor que hazen 
es conforme a sus afectos.
Ayudante en su dotrina, 
la mitad a cargo tengo 
de las rapazas, que, amantes, 
hazen labor por sus ienios.
îAh, muchachasî
«tSenora?
No se enibelesen. 
su labor hagan todas 
coino quisieren.
Ve’amos si sus tareas 
conforman con sus yntentos.
Veamos si en lo que labran 
dibujan su pensamlento.
Yo quiero a un galân que llora
con 11anto tan azanero,
que no ay mujer que le yguale.
<Qué labor haze?
Panuelos.
A quien llora tan tierno 
como una dama, 
en lugar de panuelos, 
hâgale enaguas.
Con panuelos los hilos 
cojo a su liante, 
y en enaguas los pierdo 
por deshilados.
A un galân de poco punto (Al G®.) 
admito a mi galanteo, 
y hago para que le tenga, 
tqué labor?
Médias de pelo.
En los puntos de médias 
no ay punto fijo, 
porque o ya son menguados 
o ya crecidos.
Porque se estos estremos 
el medio elija.











G®, y G-, 
Mujeres. 











/llanos/ llevan las médias 
por medianfa-
Yo quiero a un galân pobre 
y roto que me averguenzo 




nadie ve la camisa.
Mejor prinzipio 
para su luzimiento 
fuera un vestido.
No haré tal, porque antiguo 
dize un adagio; 
que siempre es la camisa 
antes que el sayo.
Un enbustero me obliga (Al G®.)
de suerte con sus enredos 
que, para que pueda urdirlos, 
hilarle una tela quiero.
Quando usted con su tela 
mâs le asegura, 
puede ser que la hilaza 
se le descubra.
Si tal vez le descubren 
su mala hilaza, 
para nuebos enbustes 
sabrâ hilar trama.























(Desde aqui todo cantado)
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1-, Toma agueste panuelo 
para tu llanto.
1®. De repente a caldo
sobre mojado.
2-. Pues el punto te falta 
toma estas médias.
2®. Punto quiero despazio,
no de carrera. (Dos corros)
3-. îMûdate esta camisa, 
por vida tuyaj
3®. Mi mise ri a es tan firme
que no se muda.
4-. Para tus embelecos 
hilo la trama.
4®. A de ser cosa nueba,
no tan usada. (Bueltas)
G-. Y si acaso el sainete
no sale bueno, 
la labor no conforme 
con el afecto.
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(Por seis) (Salen todos)
Esto es amor,
déjenme padezer su rigor.
Esto es querer,
déjenme su rigor padezer.
Pascual: ctanto suspirar, 
tanto llorar y gémir, 
hacer vida del morir 
y descando del pesar?
Anarda: itantos enojos 
con desuniôn tan prezisa, 
en la boca tanta risa 
y tanto llanto en los ojos?
cQuë llama te obliga a arder? 
cQuién causa aqueste furor?
Esto es amor.
Esto es querer.
Déjenme padezer su rigor.
Déjenme su rigor padezer.
Este dolor vehemente 
que el corazôn a ocupado, 
tan ardiente para elado 
como elado para ardiente, 
y este apazible rigor, 
esto es amor, 
déjenme...etc.
Este pesar ygnorado 
que haze ilusién el capricho, 
mui callado para dicho, 
mui dicho para callado; 
este gozo ymaginado 
y este continue temer, 
esto es querer, 
déjenme...etc.
iQuién ocasiona estos maies? 
ôQuién, pues, tu pecho acobarda? 
Çagales, yo quiero a Anarda.
Yo quiero a Pascual, pagaies.
Y siendo fuerza el dolor 
y siendo fuerza el temer, 
esto es amor...etc. 
esto es querer...etc.
Anarda: ver flores tantas 
me avisaron tu venida 
antizipada, pues vida 
















si bien esfcrana mi suerte 
quando terne tus rigores, 
que sea vida de las flores 
quien es de las aimas muerte. 
Envidia a su ser fragante 
tendré, pues a ml mejor 
me estaba aver sido flor 
que aver nazido diamante.
Aunque estimo la fineza, 
no doy crédito a tu ardor. 
Eterno serâ mi amor.
<’.Quién lo causa?
Tu belleza; 
y pues al valle a bajar 
te obligan mis atenziones, 
pintando tus perfecziones, 
el valle e de festejar.
Quien tal adora bien aya. 
Dinos del asunto el nombre.
Es por los juegos del ho ml) re. 
Vaya de pintura.
iVayaj
que si es la pintura que oy 
me diste, yo e de ayudarte. 
Pues tû misma as de pintarte. 
Ilarâ cuenta que otra soy.
Ya ayudarte a la pintura 
quieren nuestras atenziones, 
pues que tienen perfecziones 
para toda tu hermosura.
Por el juego del hombre 
pintarte quiero, 
aunque no es tu belleza 
cosa de juego; 
si bien me anima 
ser de naipe el retrato 
si acaso pinta.
De tu pelo dorado
yo, Anarda, noto
que sin duda se a becho
sôlo de oros;
que gana es fijo,
porque tiene tu pelo
juego hendido.
Si en tus cejas répare,
ganarte dudo,
pues sus arcos hermosos
todos son triunfos;
ya amor es llano













Para tirar la polla 
nada te falta, 
pues se mira tu trente 
con carta blanca; 
y es dicho, suraa, 




porque tienes en ellos
dos matadores;
cosa es prezisa,
si tû triunfas con ellos,
que yo te sirva.
Tus mejillas el juego
le desconozen,
que a la flor sôlo juegan,
pero no al hombre;
tu nariz hallo,
pues a muerte condena
que tiene el fallo.
Con los reyes tu boca 
su juego haze,
que, aunque risuena, muestra
mil majestades;
mas tus palabras
todo el juego componen
de cartas falsas.
Perdidos a la niebe
del juego dejas,
pues le as hecho de mano
cinco primeras;
mas de ellas digo,
que tomaré yo, Anarda,
qualquier codillo.
Que los pies son los ases, 
yo no lo dudo,
pues que de ellos qualquiera 
sôlo es un punto; 
mâs tus capatos 
parezen que an perdido 
que estân picados.
Pues el juego de tus razones 
yntroducen a esta lid, 
a las damas de Madrid 







Pascual. Porque aya 
nobedad, tono mudemos.
Anarda, Pues yo te ayudo. Empezemos 
y vaya de juego.
Todos. Vaya.
25. cQué jugarâ la dama 
de un miserable?
Anarda. A la pelota juegue 
porque aya saque.
l5. 1,0s galanes del uso, 
dime: da qué juegan?
Anarda. De el carino los restos, 
a la primera.
Pascual. dQué jugarâ un celoso 
desesperado?
Anarda. Entreténgase al juego 
del renegado.
25. dQué jugarâ el concurso 
de los mirones?




BAILE DE BIEN PUEDO PASAR SIN AMOR (fol. 134r)
(Salen por la parte derecha Juana y Te­
















No te vea Juana que lloras; 
mira, Juan, lo que te aviso, 
que es un demonio, y con ella 
no valen los pucheritos.
Quedo con el suspirar, 
que es un Luzifer Juanillo, 
y es su pecho de una tierra 
donde no paran suspiros.
No puedo mâs, que estoy loco. 
Pues el finjir es preziso.
No azierto a disimular.
Pues, cuidado, que te aviso. 
dCômo de tripas hagamos 
corazôn de los jemidos?
El amor es un ansia 
sin experienzia; 
si se toma, se toma, 
si no, se deja.
dAs oydo lo que canta?
Pues, manos a lo finjido.
Los celos son fantasia 
de quien los teme; 
aiados, arân de ellos 
lo que quisieren.
Pues viene con esa dama, 
dsabrâme por lo que a dicho 
esto de los celos, reyna?
Rey, cas! casi lo mismo 
yba a preguntarte aora 
de parte de ella a ese amigo 
por aquello del amor.
Pues iloado sea Jesucristo;
El amor, como digo, 
tiene una cosâ: 
que se quiere hacer dueno 
de la persona;
pero en ha11ando modo 
de desecharlo, 
se le dize: îadiôs, hijo,
que as! quedamos;








no a de ganar el raldo,
(Canta) Los celos, pues, Teresa, 
como te digo, 
son como una polilla 
de los sentidos;
que se remedia el daho 
mâs poderoso 
poniéndolos al ayre 
de ver a otro,
Juan. Esto va malo y yo ravio.
Ter. Pues santiquese quedito.
Juan. Quiera usté enbiar a dezir
a esa senora, que digo 
yo que, si acaso me îuere, 
si me llcunarâ.
Ter. Ymajino
que uzed, seor Juancho, se burla
Juan. Pues, ;loado sea Jesucristo;,
pero aora que se me acuerda... 
doye usté?
Juana. En vano resisto,
ruin ynfame.
Yngrata fiera. 
îAdiôsî, esto va j^erdido.
No, que yo lo enmendaré. 




Zagal y Ter. 







el amor es un ansia 
sin experienzia; 
si se toma, se toma, 
si no, se deja.
Los celos son fantasma 
de quien los terne; 
ajados, harân de ellos 
lo que quisieren.
dQué? dPensava usted que avia 
de estar por todos los siglos
la pobre vida mla 
ahada a la tristeza 
de que entre en la fineza 
también la boberla?
Si acaso esto querla: 
no, no, no, 
que yo mui bien puedo 
pasar sin amor.
dY el picaro creyô acaso 
que merezia conmigo
(fol. 135r)
(Canta) quando se me quejaba 









y que no me rela 
mâs de lo que lloraba?
Si acaso esto juzgaba: 
no, no, no, 
que yo mui bien puedo 
pasar sin amor.
Pues, aunque dize aora eso, 
apostemos quatro hilos 
de perlas, aunque sean falsas, 
contra quarenta suspiros, 
aunque sean finos.
dQué?
Que me quiere un poquito.
AsI le respondo.
IAdiosI 
Poco porfiado es el nino,
Eso quisieras, Juana, 
mas no en mis dias, 
lisonjear tu desprezio 
con mi porffa.
(Caramencheles)
(Haze que se va) 
(Haze que se va 
y buelben)
Juana.(Cantâ) Quizâ con la porfla 
ganara algo
si rindiera un descuido 
con un cuidado.
Juan.(Canta) No, no, no,
que yo mui bien puedo...etc.
Juana. Pues, ivSyase noramala;
Juan. iVâyase uzed mâs espazitoi
Juana.(Canta) Eso, Juancho, quisieras, 
mas no en un ano; 
despreziar mui aprisa 
y ir mui a espazio.
Juan.(Canta) Quizâ si me esperaras 
lo agradeziera, 
porque esto de quererse 
quiere gran flema.
Juana.(Canta) No, no, no,







Ya esa es tema roui cansada 
y no podemos sufrirlo. 
y asf ustedes se declaren.
Eso quisiera Juanillo. 
dPues en qué a de parar esto?
(fol. 135v)
Juan y Juana. En que digamos a gritos:
(Can.los dos)No, no, no,
que yo mui bien puedo 







dUsted querfa, mi reyna, 
el que me andubiera yo 
viviendo toda una vida 
falto de respiraziôn?
No, no, no, 
que yo...etc.
No, no, no, 
que yo...etc.
dUsted, sin duda ninguna, 
juzgaba que mi dolor 
avia de durar mâs 
de lo que fuera razôn?
No, no, no, 
que yo...etc.
No, no, no, 
que yo...etc.
Pues acabemos el baile 
diziendo que plegue a Dios 
que todos los que le escuchan 
se muden y digan oy:
no, no, no,












vjila y Men. 
(Can.)
Adoro a vma hermosura (Por uno)
de quien venzidos vi
con verguenza la rosa,
con desmayo el jazmln;
vanidades pürpuras y blancas,
la niebla postrando, rindiendo el carmin.
Es huir los peligros
el mâs seguro ardid,
y huir mi daho fuera
mayor peligro en mi,
que me mato con ver si me azerco,
si huyo sin alma no puedo vivir.
Su rigor, mi terneza, 
en porfiada lid, 
de encontrados estremos 
presumen competir.
(Ay de aquel que entre amor y desprezio
no a de hallar mâs medio que amar y sufrirj
Siguiendo este ymposible
muero, mas, tan feliz,
cue el gusto de que muero
me buelbe a hazer vivir,
y la gloria de mal tan suabe
conbierte en plazer lo que era sentir.
Ya no pretendas morirte, 
zagal, porque es nezedad 
s6lo porque quiere un hombre 
morirse sin mâs ni mâs.
Dejé a Jila en esa fuente 
y consultando el cristal 
aboga por tu razôn 
si examina su beldad. 
îAy, AnardaI, ese es mi daho, 
que si mirândose estâ, 
conoziendo su hermosura, 
acusa mi vanidad...
Con Menga viene; no temas 
que la parezcas tan mal, 
que es mui ayroso delito 
el delito de adorar.
El tirano ymperio 
del vendado Dios 










arder sin favor, 
en si propio encuentra 
noble galardôn, 
y si ei rendiiTiienho 
pasa a f»retensifm, 
la piedad lo pierde, 
16gralo el rigor.
Pasc.(Repr.) La sentenzia de mi muerhe 
pronunzian aquellas vozes, 
que pocas veces un triste 
se engana con sus temores.
Jila.(Repr.) All! estâ Pascual, î qué enfado; 
Siempre a mi gusto se opone 
quien agrabios equivoca 
con visos de obligaziones.
Pasc. No mis afectos ultra]es, 
que para que yo los logre 
me sobrarân tus descuidos. 
No aspiro a tus atenziones.
Jila. El que procura olvidar 
su propio yntento ynterrompe, 
que si de olvidar se acuerda 
nueba memoria compone.
{Desde aquî, cantado)
Pasc. cNo ay remedio a mis maies?
Jila. îNo me los nombres;
Pasc. Buélbome a mis cuidados.
Jila. Yo a mis rigores. (Cruzados)
Pasc. Quien no adora lo bello 
su deidad desconoze.
Gi la. Bâstele, pues, por premio, 
que arda, sufra y adore.
Pasc. ?No ay remedio a mis maies?
Jila. No me los nombres. (fol. 137r)
Pasc. Buélbome a mis cuidados.
Jila. Yo a mis rigores. (Corros)
Pasc. Débante ya mis penas 
piadosas compasiones.
Jila. Quien sus dolores dize 
ya logra sus dolores.
Pasc. cNo ay l'emedio a mis maies?
Jila. iNo me los nombres;
Pasc. IHiélbome a mis cuidados.
Jila. Yo a mis rigores. (Bueltas en cruz)
Pasc. Attende a mis suspiros, 
oye mis tiernas vozes.
Jila. Las voces no se escuchan; 


















iNo ay remedio a mis males? 
jNo me los nombres ;
Buélboma a mis cuidados.
Yo a mis rigores.
AcSbense los pesares.
Cesen, Jila, los tormentos. 
Ablândate, Faraôn, 
da a Pasqual algûn consuelo. 
cPodrâ creer tus fabores?
Que eres de mi vida el dueno, 
ino te am dicho tus cuidados? 
cY me olvidarSs?
No puedo.
Pues daune aora los brazos.
Y el alma te doy en ellos.
Pues acabemos el baile.
Y sea, los dos diziendo:
iViva el aunor que sabe 
dar al desprezio, 
como ciego vendado, 
palo de ciegoI
iViva el amor y muera el desprezio;
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îDêjame, por Dios, Laurena; 
jAy, heImana de mi vidai 
îAy, Jileta de mis ojos; 
c.Es posible. Fora amiga, (sic) 
que no me dirâs tu pena?
Es que no pareze Jila.., 
cCômo?
Sabe, pena grave, 
que apenas logrô la dicha 
Pasqual de darla la mano, 
quando de alll a pocos dias, 
diziendo que nuestro amo 
le llama, se fue a la villa, 
y Jila, juzgando que 
es su ausenzia con malizia, 
que en los hombres es mui fâzil 
la hermosura poseida, 
tan locos estremos haze 
que en la soledad habita, 
se pregunta y se responde, 
y muchas vezes délira.
Mucho lo siento, mi Flora, 
y oy te e de hazer companîa 
para buscarla, mas sea 
la mûsica quien nos diga 
dônde estâ, pues es forzoso 
que si nos oye, ella misma 
venga a darnos la respuesta. 
Dizes bien. Enpleza, amiga.
Pues las flores y fuentes 
oyen mis vozes, 
diganme de Jileta 
fuentes y flores.
Pues que miro las flores 
oy tan alegres, 
es que an visto a Jileta 
flores y fuentes-
(Salen Lau­
ren a y Flo 
ra)
El y mûs.
Pues amante y rendido 
buelbo a sus ojos, 
diganme de Jileta 
prados y sotos.
y pues todos la deben 
lustre y belleza, 
oygan a todos y todas 
dezir:
iJileta i






















Aguarda, £aquél no es Pasqual? 
El es. Notable desdicha. 
iVamonos;
No puede ser, 
que ya llega.
ISoy perdida;
Laurena, Flora, bien puedo 
pedir a mi amor albrizias, 
pues, aviéndose encontrado, 
hallarê mâs presto a Jila.
Dezid: idônde estâ mi esposa? 
Flora, êcômo te retiras?
^Dônde estâ tu hermana, Flora, 
que mirândome suspiras?
Dîmelo o iviven los cielos 
que te abrase con la vista, 
pues el bolcân de mi pecho 




;Acaba, a pena mfa; 
Esta manana de casa 
sin aver quién de ella diga... 
Calla por quanto la ausenzia 
no perturbarâ una dicha.
No, Pasqual, que por tu falta 
de nosotras se retira. 




£no es aquella que dormida 
sobre un penasco se ve?
Ella es. Llegad advertidas, 
que no quiero que se asuste 
con mi ympensada venida.
Flora, llega.
Soy un yelo.
Pues llegas y te retiras. 
Apârtate. Mas, iQué veo?
Un retrato, ; ah suerte ympla;, 
en la mano tiene...Sea 
este puhal quien la diga 
con lengua azerada qué...
Pero, êqué veo?
cOué miras?
Un retrato tuyo es.
(Vâlgame Dios, y qué aprisa 
aquesta pasiôn humana 





to en la mano 
y llega Flora 
y retira)
(Va a darle 
con el puhal 
y al ver el 
retrato se - 



















Pasqual, alii te retira,
que es fuerza, por no asustarla,
que la mûsica prosiga.
Con el retrato de Adonis 
Venus dormida se queda, 
y enbidioso de sus dichas 
Amor quitârsele yntenta.
Despierta, despierta,
que quien ama no es justo que duerma. 
iAy amante fineza,
que hazes verdad aver quien de amor muera; 
îQué gloriosamente ufano 
vivirés en esta ausenzia, 
yngrato zagal, pues logras 
en ella tantas finezas;
;Ay, dueno querido;, 
en vano te quejas, 
pues el verme ausente 
de mi me anajena.
Ouieran los cielos, yngrato, (fol. 139r)
que si por otra me dejas,
que padezcas lo que yo,
que harta maldiziôn es ésta.
No la temo, esposa, 
porque mi firmeza 
aun de mi me olvida 
y de ti me acuerda.
;Ay amante fineza
que hazes verdad aver quien de amor muera;
Mis vozes, zagalas, 
el viento las lleva, 
y el eco, cortés, 
me las buelbe enteras.
El eco soy yo, 
querida Jileta, 
que a tus dulzes vozes 
respira y alienta.
Pasqual., ;Bien ven i do ; 
cBien venido a secas? 
iOyste allé, acaso, 
palabras mâs tiernas?
No, que mis suspiros
sélamente eran
los que yo escuchaba.
Si, que tu fineza, 
pudiendo escusarla, 
te buscô esta ausenzia.
Ruega a amor, esposa.
Esos ruegos deia.
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Flora. Y también vosotros
ese antiguo tema.
Lau. Allâ a vuestras solas
ande la /celera/, 
que el sainete se haze 
para que divierta.
Flora. Y con estas cosas
tan grabes y sérias, 
a los corazones 
metéis entre piedras,
Pasc. cPues qué emos de hazer?
Laur. Los zagales llegan
dando a tu venida 
muchas norabuenas, 
y abrâs de ayudarlos.
Jila. A tu gusto sea.
Flora. IZagales, oyd;
iMi Jileta, alerta;












Que antes de casarse 
sean las finezas 
haziendo pucheros 
que en un tris se quiebran. 
Sea norabuena.
Norabuena sea.
Mas, que estando juntos 
en la cama y mesa, 
con sus rinas siempre 
acé se nos vengan.
Sea noramala.
Noramala sea.
Ya lo avéis oydo.
;Alerta, Jileta;,
porque ya sabéis
que ay tranca en la puerta.
Sea noramala.
Noramala sea.
Si usâis de ese medio 
guardaos de mis bueltas, 











































(Suena ruido de desembarcar y en d.izlendo 
los vereos dentro salen los très)
El mar se va embrabeziendo.
El viento se va aumentando. 
iBoga azJ.a tlerra, canallaî 
îCambia el timéni
îMira el bajoi 
Ved que es la playa de Dénia; 
dale fondo.
iSaïga a hazer agua la cbusmai 
Miren qué U n d o  desoacho,
C.HO es mejor yr a hazer vino? 
cE de lebantar el palo? 
iVâjele uzé, asi le vea...j 
<Oué me a de ver?
Empalado.
Las galeras son, Catuja.






iquién os dljo esta llegada?
A un pronéstico afamado 
que ay en Valenzia nos fuimos, 
y dijo que en todo este ano 
Jas galeras no vendrlan, 
y por esta mismo caso 
luego al ynstante partîmes 
y llegéis quando llegamos. 
Pronéstico verdadero.
Esto lo haze de ordinario.
Bios es sélo quien lo sabe.
A eso apostaré doblado. 
lEs mejor gainera ésta 
que la galera del carro?
Todo es remar, mi Catuja, 
mas la diferenzia que iiallo 
es que allé paraba a silbos 
y aquf con los silbos parto. 
Escucha, ces mtîsica?
S i ,
de un Mazias valenziano.
(Vase el 06- 
mitre y sa­












[No murmuren que, por Cristo, 
que andubo como hombre honrrado; 
Pues, iquê hizo?
A nuestro altérez 
le dio muerte, porque, osado, 
yendo con él su mujer, 
llegé a pezilgalla un brazo.
Y fue en esta misma playa, 
y el jeneral, yndlgnado, 
con un ynforme sinlestro, 
le prendié y amarré a un banco.
(PorAsperos montes de Dénia, 
ya que mi galera vio (sic) 
que a costa de un temporal 
a vuestra vista eché el ferro, 
dezilde a mi esposa amada 
que, en la tormenta huyendo, 
vengo a la mayor tormenta, 
si ver su rostro no puedo; 
que venga a verme, si acaso 
por firme se lo merezco, 
antes que el mar sosegado 
lebe el ancla y deje el puerto.
Mas cqué me quejo con tan grande estremo 












Asperos montes que en Dénia 
sois atalayas del viento, 
dezidme si descubrfs 
las bêlas de mi desbelo.
En las galeras de Espana 
anda mi querido dueno, 
y el ayre de mis suspiros 
no le deja tomar puerto.
Mar, pues debes a mis ojos 
el agua con que te aumento, 
duélete de mis desdichas 
que ya en tu orilla me anego.
Mas zqué me quejo con tan grande estremo 
si ya a la vida y no a la muerte temo?
;Ay , finezas mal logradasi 
îAy, mal logrados afectos; 
iAy de mi, muriendo vivo;
;Ay de mi, viviendo muero;
Mas cqué me quejo...etc. 
îQué lâstimai
îQué desdicha;
Dezidme, los marineros, 
csabéis si en estas galeras 
viene mi amado Fileno?
Hermosas damas, csabéis 
si en Dénia vive mi dueno,
Laurena, mi esposa amada?
(Sale Laurena 























Mas vivirS, pues no e muerto.
Ved si aquella es vuestra esposa. 
Hirad si es aquel Fileno. 
iCielos;, ya cesé mi llanto. 





Mo es, esposo, el llanto mio 
por verte en esta ocasién, 
pues, dueno del corazén, 
aûn mandas de mi albedrio.
Este llanto que te enbio
no es porque e llegado a verte,
otra més prolija muerte
me previene mi pesar;
ésta si me ha de acabar
si e de bolber a perderte.
iCémo perderme? ;Eso no, 
ni lo sufro ni lo apruebo, 
que yo conmigo te 1lebo 
si quedo contigo y o ;
El que con verdad amé 
siempre lleva por testigo 
lo que merezié adorai ; 
pues icémo te e de dejar 
si asistes siempre conmigo?
Sofistica tu razôn 
me anda buscando el consuelo, 
Permite que asi divierta 
tantas penas como sien o .
; A de la chusma;
cQué mandas? 
cDénde esté, saber deseo,
Fileno?
ZQué es lo que quieres? 
Padme albrizias, que sabiendo 
nuestro ynvicto jeneral, 
al fin ilustre Toledo, 
la razén que os asistié 
de aver al altérez muerto, 
manda daros livertad. 
îO, viva siglos eternos;
Y nosotros cSabe usted 
cémo quedamos?
Al remo.
Pues antes de ur a remar 
tu livertad celebremos, 
y quedarés conbidado 
si nos suzede lo mismo.
(fol. 14Iv)
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Fil. cDe aqui a quânto habrS de ser?
Carr. De aqui a nuebe anos y medio.
Côm. Muy largo lo hila, amigo.
Pedr. cQuién le mete a usted en eso?
No sudo yo y suda el hi jo 
de aquel calabrés bermejo. 
jVaya de baile, senorasi 
Laur. Pues escuchaz, que ya empiezo:
(Canta) Forzados de amor, 
de amor, escuchad,
si os coge en su remo (fol. 142r)




Fil. Como esté desnudo
y vestirse yntenta, 
le dize al que ama:
ivaya ropa fuera; (Cara a cara)
Pér. Es ynteresable
y en serlo se funda, 
y hasta nuestras cejas
llega su rasura. (Caras afuera)
Laur. Y, en viéndonos pobres,
tiene por juguete 
el nino donoso
jugar al rebenque. (Corros)
Cat. Y quando cansado
de ofender esté, 
nos da por descanso 
dejarnos remar.
Fil. Forzados de amor,
de amor, escuchad, 
si os coje en su remo 
la vida, iqué os da?
Oyd, escuchad, 
veréis como tréta
nuestra livertad. (Cruzados alto y
Ped. Venguémonos del. bajo)
Cat. dPues cômo seré?
Ped. De aquesta raanera:
bogar y ziar.
Fil. Y escapando del,




Fil. y remar. 1
Todos. Y escapando del...etc, i
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BAII.E DE LA CATEDRA DE AMOR (Eol. 142v)
G-.(Canta) CatedrStica de amor, (Sale la G-.)
la difiniziôn susten to, (Por uno)
si bien el que sabe més 
de amor, es quien sabe menos.
Vayan llegando, senores, 
y tomen todos sus puestos 
por sus grades, que a sus dudas 
responder a todos tengo.
Salgan pues, que ya es hora 
de que empezemos, 
porque el amor se acaba 
si pasa tiempo.
Muj.1-.(Sale) cQué amor seré amor que quieré 
por querer s61o, y su premio 
le funda en sôlo querer 
sin desear més efecto?
G-, Bien iézil es la respuesta:
ese amor es palaziego, 
que impresiones peregrinas 
no llegan a sus luzeros.
1-. cTan casto es alll el amor?
G-. Aûn las ofende con serlo.
1-. Luego t’no ay ce los allî?
G - . No bue1an tanto los celos.
1-. ?,Ni esperanza?
G-. Ni esperanza.
1-. Pues r.en qué gastan el tiempo?
G-.(Canta) En creer, como es justo,
que los afectos, 
aunque suenan finezas,
son rendlmientos. (Bueltas)
Hon. 1*^ . (Sale) cQué amor seré amor que quiere
tan recatado y secreto 
que con amar se contenta 
sin darlo a en tender al dueno?
Bien es verdad que si ve 
que otro ama a aquel sujeto, 
lo siente, mas no lo dize; 
lo caila, pero muriendo.
G-. De qran casa es ese amor;
su orijen es cavallero, (fol. I43r)
hidalgo su procéder.
1*1. Pero es mucho sufrimiento.
G- . Haqa mérite en amar.
1^. lY si no lo sabe el dueno?
G-. Son mui parleros los ojos
y explica mucho un silenzio;
(Canta) que por més recatado
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que viva el fuego, 
yndize, el humo dize;
aqui ay ynzendio. (Cruzado)
Muj.2-.(Sale) Y una amor que por ausente
de donde tiene su centro 
creze més quando deviera, 
al parezer, crezer menos, 
iqué amor es y de qué naze 
de su quilate el aumento?
G-. El entendimiento ay
se complaze de azierto; 
la voluntad ya dispuesta 
multiplies los deseos; 
la memoria no se aparta... 
conque es probable argumente 
que a de crezer més, proque 
très potenzias que a un objeto 
sea amar o aborrezer 
van guiadas, crezcan, puesto 
que con la memoria van 
voluntad y entendimiento;
(Canta) que ay un amor tan puro,
tan verdadero, 
que tiene més quilates
quanto més lejos. (Corro)
Hom.2“. (Sale) Y un amor pôlbora activa
tan repentino y tan presto, 
que lo que otro en muchos anos, 
enjendra en un solo momento, 
iqué amor seré?
G-. Claramente
lo sabrés con este ejemplo: (fol. 143v)
ese es dementado amor,
comparado al mosto, puesto
que se sube a la cabeza
y priba de juizio al dueno,
no distingue por razôn
aunque la aya para ello.
El amor considerado, 
el correspondido, el euerdo, 
llega al centro del amor; 
esotro, vago y lijero, 
sin subsistenzia ninguna, 
no ay permanencia en él; luego 
quien se fia de él, entrega 
sus esperanzas al viento.
(Canta) De exalaciôn pareze
todo este fuego, 
que en faltando materia

















Yo me hallo en una qran duda,
y sumamente deseo
saber qué amor seré amor
que sélo quiere dinero,
no se paga de finezas,
el toma es su mejor ruego,
a quien da més, quiere més,
menos quiere a quien da menos.
La duda tiencs absuelta:
ese es un amor tendero,
hi jo de padres bastardos
de amor, que se sabe el prezio.
Fézil es saber qué vale,
Qué amor es saber yntento.
Ese es como la sombra, 
que, en qualquier tiempo, 
en faltândole luzes, 
luego huye el cuerpo.
cQuédaos més que preguntar?
Ya quedamos satisfechos 
de las dudas.
Pues en otra 
tonadilla, dezir quiero 
los quilates del amor.
Y todos te ayudaremos.
Amor consiste en fe, 
pero Tio en ciencia.
Pero es testigo falso 
de amor, la lenqua.
Rayo es amor. iQuién duda 
de su gran fuerza?
Pero a vezes no pasa 
de la corteza.
Amor no sufre nada 
que amor no tenga.
Mil cosas sufre amor 
como amor sea.
Perdén pido del baile 
de amor.
Lo yerras, 
porque las ceremonias 






BAILE DEL ZARAMBEQUE PE CUPIDO (fol. 144v)
J. cFills no es hermosa? (Salen Jila
P. Si. y Pasqual)
J. iFilis no es discreta?
P. Es.
J. lY tû no la quieres?
P . No.
J. £Por qué, di?
P. Escucha el porqué:
Nunca del gusto, el contento 
examina lo que es justo, 
que en los ymperios del gusto 
no reyna el entendimiento, 
falta a aunor conozimiento. 
cQué ymporta que es esta acziôn.
De Filis la perfeczién 
fraganzias de hermosa exale?
Donde la razÔn no vale 
&qué vale tener razôn?
J. Defiendes tu frenesî
amante de tu pasiôn.





J. Siempre en qualquier elecziôn,
para azertar sin contiendas, 
fue del oro de las prendas 
el contraste la razôn; 
si en lo amado, ynperfecziôn 
conoze el gusto, es variable; 
mas lo injustamente amable 
no enjendra fézil amor, 
que el que elije lo mejor 
se obliga a no ser mudable.
P. Es ley del gusto forzosa
que, e quien de amor adoleze, 
la que mejor le pareze
es sôlo la més hermosa. (fol. 145r)
«T. Tu argumento no es fiel;
sus consequenzias desdeno.
Victorias de lo pequeno 
no coronan de laurel. 
cDudas ya de esta verdad?
P. Firme estoy en mi argumento.
J. Yo sigo al entendimiento.

















P . (Can ta) 
(Repta.)
Dejarme seguir sus pasos. 
Filis, tu belieza advierta 
que es una flor sin fraganzia 
una hermosura que ruega.
No deje el sol de ser sol 
aunque le einpane una niebla.
Mas sin nobleza vive 
mientras dura su dolenzia.
En los decoros consiste 
el valor de las vellezas, 
que hechuras de filigrana 
por la estimaziôn se pesan. 
Busquen y rueguen los hombreç, 
jiman ansias, lloren quejas, 
que es, para hallada de balde, 
mucha joya una belleza.
Prueba a no ver a Pasqual. 
îOhî, que nezia dilijenzia 
huir del arco ]levando 
atravesada la flecha.
En valde huye del dano 
quien se deja en lo que deja. 
Yo no pido que olvides 
sino que encubras tus penas, 
que no es nuebo en las mujeres 
de tu capricho y tus prendas 
arder sin que diga el humo 
que Troya es la que se quema. 
Tambiën, en mis aflicziones, 
no tendrés por cosa nueva, 
para redimir la vida, 
el estragar la molestia.
Dame el aima a quien robaste, 
ya que tu gusto no sanan 
los apetitos de ajena, 
los tedios para lograrla. 
Buélbeme el aima otra vez; 
pequena grandeza es darla, 
que es alaja sin valor 
cuando no se estima el aima.
Si no te pienso pagar, 
de valde, Filis, te cansas. 
Déjate, Pasqual, querer, 
pues que no te questa nada. 
Humean noches y dias, 
en tus urobrales, mis H a m a s .
En vano llama a las puertas 
quien no a llamado en el aima. 
De el bando de las ofensas 
son las finezas que enfadan, 
y es ynbentor de delitos 
















81 el amarte es darte penas, 
eternas serân tus ansias, 
pues pienso que tendrés siempre 
mucho enemigo en mi aima.
Yo soy el linze vendado, 
nino de mayor edad, 
ciego que apunto y atino, 
caduco Dios y rapaz.
Las fléchas de plomo y oro 
engendran de mi carcax, 
las del oro, el querer bien; 
las del plomo, el querer mal. 
Ofendido del desprezio 
que se a hecho de mi deidad, 
flecha de oro al arco pongo, 
apunto y îmuera Pasqual;
La cuerda al arco retiro; 
el blanco es su libertad.
Sepa el grosero sentir 
lo que asentir supo dar. (Vase)
;Ay, que me an mueito, zagales; 
iQué es lo que sientes, Pasqual? 
Todo soy de fuego y niebe 
desde aqueste ynstante. îAy; 
;Llegad, llegad, zagales, llegad, 
que se desmaya Pasqual; (Rep.) 
Pasqual, mi bien, dueno mio, 
si mueres por me matar, 
con mi mal supe vivir, 
mas no podré con tu mal.
;Llegad, llegad, zagales, llegad, 
que Filis sin vida esté; (Rep.)
(Sale Cupido 
con arco y 
fléchas)
Satisfecho de la ofensa 
que a mi deidad hizo un hombre, 
salgo a mirar los estragos 
del rigor de mis arpones.
En Filis miro y Pasqual, 
ambos dolientes de amores, 
un mal vivo con dos aimas, 
y una ciega con dos soles.
No podrS Pasqual dezir, 
por més que campe de Adonis, 
que, sin tirarle amor fléchas, 
le coronô de fabores, 
pues le dejaron los dahos 
de mis ymbenzibles golpes, 
las benas, con poca sangre, 
pero con dos corazones.
Del afén de los mortales 
tanto se burlan los dioses, 











da en los - 










tendrSn dicha en sus amores, 
Cupido, todos tu gusto 
seguimos. Atento oye 
un zarambeque que, tierno, 
harS pafïales los bronzes.
Filis de mis ojos, 
dulze dueno mio, 
ley de mi albedrio, 
paz de mis enojos, 
ya soy tus despojos, 
rendido me tierles. 
i Z a r ambeque vay aI 
jVaya zarambeque;, 
que es alegre tono 
para los sainetes.
Es mi amor tan ciego 
que tu error disculpa, 
pues prezio tu culpa 
por oyr tu ruego; 
para ti soy fuego, 
para todos, niebe.
IZarambeque vaya;...etc. 
Perdôn, mis amores, 
a tus plantas pido 
culpado, rendido, 
escusa rigores, 
o me da favores 
o me da la muerte.
JZarambeque vaya;...etc. 
Demos fin, Pasqual, 
al baile, esta vez.
Tan derretido es 
que es de Portugal.
De ello da senal 
segûn de él se advierte.
;Zarambeque vaya;
;Vaya zarambeque;, 






(Por afuera bai- 
lando y fn ala 
baxar a :a reve 
re:n zi a)
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BAILE DE ROMPE AMOR LAS FLECHAS (fol. 147r)
(Salen por una parte Caiinacho y Perico y por otra 



















Déjame quejar, Marica, 
que mi suerte es tan amarga, 
que ya todos me acarizian 
mas ninguno me agasaja.
Déjerne quejar, Perico, 
pues es mi desdecha tanta, 
que ninguna me suspende 
pero todas me arebatan.
Sobrada disculpa tienes.
Disculpa tienes sobrada. 
iPara qué es bueno un amante 
preziado de que se abrasa, 
que, mirando las finezas, 
las estima y no las paga? 
cPara qué es buena una nina 
que s6lo dize que gasta, 
aunque donaire en las vozes, 




que el amor siempre hiere
mas no desangra.
&Qué ay, Catuja?
cQué ay, Camacho? 
iLleva aûn la opiniôn rara 
de dezir le quieran mucho 
como no le quieran nada?
Como uzé el tenerme amor 
para tenerme sin blanca.
Pues, por Dios, que traigo a eso 
çierta canziôn preparada 




Rompe amor las fléchas, 
rompe la aljaba, 
que me oprimen sus puntas 
por ser doradas.
Yo ymajino que mejor 
tengo la canziôn torbada, 
que, como a ml de amor nunca 
se mê a dado una alberjana.
(fol. 147v)
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Rompe, amor, las fléchas, 
rompe la aljaba, 
que en los duros no tienen 
poder las blandas.
Ya dora los arpones 
Cupido, con que mata, 
mas yo digo al rendirme 
a su fuerza tirana: 
îvélgame amor como me valgaj 
Dore mui norabuena 
su cautelosa sana 
sangrientas fléchas libres, 
pues bien sê que no sacan 
rayos de oro, rîos de plata.
Si amor, que es ciego nino, 
los pechos abasalla 
con pénétrantes puntas, 
y defenderse trata, 
buenos escudos son buenas armas. 
Si son de amor los tiros 
ynbisibles, que arastran 
del aima los deseos, 
y tû sus yras causas, 
déjame el cuerpo, rôbame el aima
Rompe, amor, las fléchas, 
rompe la aljaba, 
que me oprimen tus puntas 
por ser doradas.
(Repta.) Uzé tiene cosas duras-
Y uzé tiene cosas raras.
Mas va otra canziôn que en ella 
pazienzia y baile se acaban.
Vaya pues, apunte bien, 
senor el de la guitarra.
(Cantado desde aquî)
(Canta) Quien busca su gloria
sôlo en el amar, 
no quiere més.
Si quiere més. 




Si quien me quiere, me quiere 
por hazermé caridad, 












son los dlas de guardar.
No quiere més.
Cat. SÎ quiere més.
Déjate, Fabio, querer 
si buscas felizidad, 
que quererte destruir 
es por quererte obligar.
No quiere més.
Per. SÎ quiere més.
Si quiere hazerme dichoso 
a lo mirado muy mal, 
que es quedarme yo alcanzado 
quando pretenda alcanzar.
No quiere més,
Mar. Si quiere més.
Y si ese es blasén de fino, 
tanbién lo yerra en verdad, 
porque no puede servir 
quien no puede aprovechar.
No quiere més.
Cam Si quiere més.
Y si al auditorio el baile 
no le a parezido mal, 
ipor qué quiere que le den 
las reglas para no dar?
No quiere més.
Cat. Si quiere més.
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BAILE DEL AMOR Y E L  DESDEN (fol. 1 4 Sv)




del amor tirano, 
fléchas y carcax.
Seguldle, corred, 
que buela el amor 
y le slgue el desdén.
Cômo le sigue, 
cômo le alcanza, 
desarmado el desprezio 





l5.(Repta.) tQué? iSiempre a de éstar, Anarda,
celebrando tu beldad 
los trofeos del desdén?
Anar. Pues, dezidme, *se hallarS
mayor dicha que el desprezio? 
cAy mayor felizidad 
como saber que ay amor 
y no saber que ay amar?
2-. lY esa es fortuna?
Anar. iPues puede
alguna dicha ygualar 
a estar mirando el peligro 
desde la seguridad?
3-, cQuién te ensenô a aborrezer?
Anar. Ensenôme a escarroentar,
aun antes del desengano, 
quanto en la selba miréis, 
quanto admiréis en el viento, 
quanto atendôis en el mar, 
quanto advertis en el fuego.
l5. Por ejemplo.
Anar. Escuchad:
(Canta) ved en el bosque esa yedra 
cômo a esa roca rebelde,
con Jazos, con nudos, con flores, con ojas, 
le viste, le enlaza, le alaga, le prends, 
y despuôs, alebe, (fol. 149r)













Ved cômo el mar alagueho 
a aquella montana fértil,
con lamas, con obas, con perlas, con ondas, 
le adorna, le lame, le zerca, le muebe, 
y después, crueles, 
o sus riscos liman, 
o sus rocas muerden.
Ved cômo alaga en el ayre 
el ruisehor éloquente,
con vozes, con plumas, con trinos, con alas,




Ved la amante mariposa
cômo a la llama ympaziente,
la sigue, la ronda, la zerca, la busca,
ufana, gustosa, amante, rebelde,
y después advierte
que si ay luz que alaga
ay llama que enziende.
Mirad si tiene razôn 
mi desprezio.
Tu crueldad 
desde oy yntento seguir.
Yo, tu desdén yroitar.
Y todas, de amor las yras 
despreziaremos.
Pues ya
de mi verdad ensehadas, 
tan reduzidas estéis, 
repetid segunda vez 








no sigâis a quien huye 
porque es ympiedad, 
y tal vez se vio,
quando se ve sin remedio al venzido, 
hazerle valiente a su mismo temor.
Seguid al amor.
No sigâis al amor.



































El que, fiel, 
sôlo porque tû le tienes, 
esté adorando el desdén.
A no explicarte mejor, 
mui difizil de entender 
es para mî ese lenguaje.
Esto es amar.
Menos sé 
aora lo que me dizes, 
pues yo sôlo aborrezer 
es lo que sô sôlaroente.
Y eso es lo que yo no sé.
Pues yo te sabré explicarlo. 
Ygual el partido es 
explicarme, Anarda, tû,
qué es aborrecer, porque 
yo lo que es amar te explique. 
Vaya, que querernos ver 
qué es aborrezer y amar.
Pues escuchad.
Atended: 
que buscâis al amor, 
que seguis el desdén, 
si queréis saber, 
si queréis saber 
lo que en mf es amar 
y en mf aborrezer, 
seguidme, escuchadme, 
oidme, atendedme, 
y sabréis lo que es.
Amor en mî es un bolcén 
que alebemente cruel 
no me acaba de abrasar 
porque no çese de arder.
Y en mî el aborrezimiento 
es otro bolcén tanbién, 
pues es fuego lo que oculta 
y fuego lo que se ve. 
iTenedi
iTenedi
cTÛ por qué no quieres?
Yo porque no sé . 
lY tû por qué amas?
Yo, porque miré.
Nada os entendemos.
Pues si no entendéis 
lo que en mî es amar 
y en mî aborrezer, 
seguidme, escuchadme, 
oydme, atendedme, 





Lis. Amor en mf es un cuidado
que tiranamente ynfiel 
me a introduzido el çegar 
por el estudio del ver.
Anar, Y en mf el aborrezimiento
es un natural desdén 
que aûn no debe a mi cuidado 
aberiguar si lo es.
1-. ITenedi
2-. ITenedi
l5, ^Tû de amor qué sientes?
Lis. Yo estoy bien con él.
22. iTû con el desprezio?
Anar. Yo ni mal ni bien.
l5 y 2-. lY quâl es la causa?
Los dos. Pues aûn no entendéis
Lis. lo que en mf es amar
Anar. y en mf aborrezer,
Los dos. seguidme, escuchadme,
oydme, atendedme,
y sabréis lo que es. (Desechas)
Lis. Amor en mf es un desbelo
tan finamente cortés 
que ocupado en el servir 
se olvida del pretender.
Anar. Y en mf el aborrezimiento
es una hermosa altibez
que desprezia el sacrifizio (fol. 150v)
de las aras de esa fe. 
l5. iTenedi
2-, iTenedi
l5. cTû quieres alivio?
Lis. No, que es ynterés.
2-. ^Tû tienes piedad?
Anar. No, porque es ceder,
l5 y 2-. lY eso de qué naze?
Los dos. cAûn no lo sabéis?
Lis, Esto en mf es amar
Anar. Y en mf aborrezer. .
Seguidme...etc. (Bueltas e n )
l5. Pues tan bien hallado
con su parezer 
esté cada uno, 
a entranbos diré:
Todos. cQué, qué, qué?
. Que dé fin el baile,
pues se vio tal vez...
Todos. cQué, qué, qué?
1-. Que en durando se cansan
amor y desdén.
222-
T o d o s .  c Q ué ,  q u é ,  qué?
Que en durando...etc.
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BAILE DE EL AMOR CORRESPONDIDO Y PLATONICO
(fol. 151r)
(Salen el Platônico con arco y flecha y très hom­
bres y mujeres por una puerta y el Correspondido 




















îMuera el amor que admite 
correspondenzia; 
iMuera, muera, muera:





;E1 arco se enpuha;
; El arpôn se tuerza; 
iBatalla, batalla;
IGuerra, guerra, guerra;
iQuién eres tû que, arogante, 
del arco enpunas la cuerda, 
y contra mf fazilitas 
tanta osadfa soberbia?
Soy el Platônico Amor, 
deidad que en las aimas reyna 
sin admitir la esperanza, 
y el silenzio es mi fineza.
El Amor Correspondido 
soy, que dulzemente ympera 
en las delizias del aima, 
y admito correspondenzia.
No te apellides amor, 
pues no es amar con fineza 
si al compâs de la esperanza 
tu ceguedad se alimenta.
Quien sin esperanza 
su amor alimenta, 
enganado amante, 
su fe desespera.
Quien sin permiso adora 
sabe amar de veras, 
pues de sf se olvida 
y a su fe se entrega.
Pues que no te rindes, 
tu vida perezca.
Pues que a mf te atrebes, 
ipareze a mis fléchas;
Suspendez la competenzia.
(fol. 151v)
(Van a tirar- 
















porque basta que os lo mande 
la dicsa de la hermosura, 
la deidad de las deidades.
A tu ymperio soberano 
rindo el arco fulminante.
Y a tu deidad se consagra 
mi fe, por ley ymlîiolable.
Hégase las pazes, 
pues que tû lo mandas, 
y el donaire campe 
con festiva gala.
Pues que tu fineza 
del desdén se paga, 
dime, dpor qué gustas 
de lo que te mata?
Porque los desprezios 
de las soberanas 
son veneno dulze 
que apeteze el aima.
Quien, amante fino, 
los desayres ama, 
con lo que padeze 
su fineza esmalta.
Si lo que més quieres 
te niega la cara, 
pues que no te mira, 
cqué mira te arastra?
Es que ml respeto 
a deidades ama, 
y mi mira fundo 
sôlo en venerallas.
El amor perfecto 
no admite esperanza, 
porque sôlo vive 
de lo que ydolatra.
Quien a lo que adora 
su pasiôn recata, 
o de tibio peca, 
o no sien te nada.
Quien se explica menos, 
més su amor déclara, 
pues los ojos sirven 
de lenguas al aima.
No ay silenzio mudo 
en amantes ansias, 
que el semblante dize 
lo que el pecho calla.
En serial de pazes, 
de tonillo vaya 
a lo portugués, 









Plat. cQuién me la compra,
quién me la compra 
una portuguesilla 
pintura donosa?
Corr. iQulén me la ferla,
quién me la feria 
la pintura y tonada
a la portuguesa? (Bajar)
Plat. Feitizeros das almas
que roban as vidas, 
saon os olios fermosos 
da miha minina.
Corr. Sua boca de crabo
cheirosa respira 
bafos de calambuco 
que nazen na China.
Plat. ;Ay, que tudo me morro,
que tudo mi fino 
e como uma jalega
tudo mi dirreto ; (Corro en me-
Corr. Enno cheiro pareze dio y bueltas
tanbein sua boca las gulas)
bucariho da maya 
que vein de Lisboa,
Plat. Un feitizo golozo
es sua garganta, 
porque toda esté feita 
de azdcar y natas.
Corr. iAy, que todo me morro,
que todo me fino
e como una jalea (fol. 152v)
todo me derreto. (Dos cruzados)
Plat. Esta doze m/nima
a todos asombra 
porque o seu bello talle 
e feito da alcorza.
Coor. Esta rapaziguiha
bonina do prado 
tein as manos refinadas 
da azûcar rosado.
Plat. iAy, que todo me morro,
que todo me fino, 
e como una jaleya
todo me derreto; (Bandas hechas
Corr. Saon de aquesta cachopa y desechas)
os pes pulidihos 
dos confites do porto 
dos mais peiquininos.
Plat. Toda aquesta minina
de pes a cabeza 
esté feita da azûcar, 
de mel e manteiga.
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Corr. îAy, que todo me morro.
Plat. que todo me fino,
Corr. e como una jaleya
Plat. todo me derretoj
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BAILE DE LA ABEJUELA (Fol. 153r) 




















Serrana que a Manzanares (Sale un za-
te vienes a vender flores gai y Laura
y con la flor de la aldea y los que -
te llebas la de la corte, bailan)
mira no se desoje, 
porque son ynconstanzias 
sus duraziones.
Las flores traigo y no llevo, 
que tengo por cambio torpe 
llevarme las que me vendan 
trayendo las que me compren,
porque quien las conoze 
su valor no régula
por sus colores. (Repiten)
Pareze que satisfazes 
mis equfvocos temores, 
mi Laura.
cDe qué lo ynfieres?
De ver que a ellos me respondes.
Yo respondo a lo que suena, 
que no averiguo ynteriores.
Pues si el consuelo me niegas 
de que entiendes mis pasiones, 
èpodré temer?
iQuê mal ternes, 
quando se advierte més dézil 
el mérmol que su constanzia?
Pues no faltan ocasiones.
No me apoyéis, que yo, amigas, 
no nezesito de ynformes 
quando las leyes que obserbo 
relatan mis pundonores.
Con todo, temo que al verte 
alguna abeja entre flores 
pueda presumir...
Prosigue, 





No quisiera que te enojes. (fol. 153v)
No haré.
Pues digo, mi Laura, 




tus matizes a Ion muchos 
que alimentan, porque los cojes, 
por flor te juzgara y ciega 
en coloridos ardore:s 
con el pico se atreviera 
a occis ion arme a que entonzes 
me dijera...
Lau. No prosigas
haste» que ella te ocasione 
y diJ a lo que quisieres.
Zag. Ya m€; da las ocasiones
en mis rezelos.
Lau. Pues dila
tu pf-na, pero no ygnores, 
quando hables con î.a abejuela, 
que soy yo la que te oye,
Zag. Bien esté.
Lau. No te detengas,
Zag. Enpiezo.
Lau. No ay quien estorbe.
Zag.(Canta) Abejuela que buscas las flores,
si Lciura te engaha por més bella flor, 
del clabel de su boca divina, 
las ojas no piques robando el olor; 
mira que es matairme de celos 
y yo quiero sôlo morirme de amor.
Lau. No seré, no.
Zag. 2,No?
Lau. No,
que ni el sol atrevierse pudiera, 
o Fue ran mis yras castigo del sol.
Zag. No ee a ti, no, no.
Lau. tNo?
Zag. No,
la abejuela, pues hablo con ella, 
responde a mis celos y calle tu voz.
MÛS. No ee a ti, no,
la ate juela, pues hablo con ella...etc.
Lau.(Repta.) Ya ves que no te respondo. (fol. 154r)
Zag. Bien hazes, pero no estorbes
que prosiga con mi queja.
Lau. Acaba, sin que mulogren
tus descorteses despechos 
reverentes atenziones.
Zag. Si no reprimiere el fuego,
quien se quemare, que sople.
Prosigo.
Lau. cQuiën te lo quita?
Zag. No hablo contigo.
Lau. îQué torpeÎ
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Zag, Abejuela que al campo sales
y entre rosas y azuzenas 
buscas para tus colmenas 
lo dulze de tus panales, 
si con rayos celestiales, 
desmintiendo resplandores, 
hallares entre las flores 
a Laura en traje de flor, 
del clabel de su boca dlvina, 
las ojas no piques robando el olor; 
mira que es matarme de celos 
y yo quiero sôlo morirme de amor.
Lau. No serâ, no, no.
Zag. &No?
Lau, No,
que aroganzia tubiera osadfa
sin que en su despeno se viera facto/r/.
Zag. No es a ti, no.
Lau. dNo?
Zag. No.
No respondas que yo hablo a la abeja 
y acâ nos lo abemos a solas los dos.
Mûs. No es a tf, no, no.
No respondas que yo hablo a la abeja...etc.
Lau.(Repta.) Si yo te hubiera escuchado
dijera que los blasones 
de la fineza desmienten 
antizipados temores.
Zag. Pues raâs tengo que dezirte.
Haz, aora que me oyes 
y, tenplando con lo vario 
las prolijas desazones,




Lau. Advierte, ya que te oygo,
que he de responder.
Zag. Responde.
(Canta) Si ey de dezir la verdade,
temo que a bela polida, 
cuidando picar nas frores, 
mina aima pique na vosa boquina.
Ayle, ayle, lalalalila.
Ollay meu ben por a vosa fe, 
chegai para min aclamao vos chequéis.
Lau. Naô fala vozé comigo,
que tein mas fortes espinas 
da mina boquina o crabo mofino 
que a rosa das frores reina.
Ayle, ayle, lalalalila.
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01lai meu ma] por a vosa fe, 
tirai para la, para min nao cheguéls
Mûs. Ayle, ayle, lalalalila.
Ollai meu mal...etc.
Muj.l-. Dejai a conbersazaô,
que agasta por lo comprida.
2-. E pode ser que se lebe, naô seya
o diabo as vosas cantinas,
Lau. Ayle, ayle, lalalalila,
lalalilalale.
Ollai meu rey por a vosa fe, 
obed, perdoad sen que vos agastéis.
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BAILE DEL DOCTOR (fol. 155r)
(Por -4— )
G^.(Sale) Para sanar su dolor,
acudan con qualquler mal, 
porque yo soy un doctor 
que euro en este hospital 
a los enfermes de amor.
Al que ajeno de ml yerro 
saber mi cienzia procura, 
de esta vida le destierro, 
porque en mf no se halla cura 
sin sacristân y entierro.
Y asf, con sus achaques, 
acudan todos,
y los yré tentando 
como demonio.
Pues los médicos somos 
como diablos, 
porque no nos agradan 
sino los malos.
Vengan aprisa, enfermas y enfermes,
que a los melffluos les doy sus jarabes,
a vallentes les doy el acero,
a las cojas les traigo las piernas,
y a las yngratas garrotes doy rezio,
que este es el remedio, que este es el remedio.
Muj.1-.(Sale) De un poeta enamorada
padezco grandes jaquecas.
G“-. No es mucho, pues la poesfa
es mal que da en la cabeza.
Y asf, en todos sus maies, 
al poeta acuda,
porque al fin un poeta 
todo lo cura.
1-. Denos para mf y a él
un remedio que sea bueno.
G®-. Donde ay, amiga, un poeta, (fol. 155v)
no puede aver un remedio.
Pûrguenle y no le sangren, 
porque a un poeta 
todo el dano le viene
de abrir la vena. (Bueltas)
1®.(Sale) Cortésmente adoro
una tabernera, oculto...
G®. Una pasl6n tan medidc
naze de un amor mui puro;
















al amor cleqo, 
usted en la taberna 
le tendrS en cueros.
La seqnedad de su olvido, 
con calentura me tiene.
Pues si ay tanta sequedaz, 
yo le rezeto una fuente.
Y con la fuente aguarde 
ganancia entera, 
aunque el agua y el vino 
vayan a médias.
En régalarme anda corto 
un ga.j.ân que me ymportuna.
Pues para que vaya largo, 
de celos le d<§ una ayuda-
La enfermedad que le aflije 
dize que son sabanones...
A un miserable no estrano 
que le aflijan los que comen.
Yo soy ventero, y padezco 
mal de orina mui atroz.
De lo que no restltuye 
tiene ustê esa retenziôn.
De tu mentira un bano 
tome al ynstante, 
que a un ventero le ymporta 
cosa que ague.
Tanbién mi dama es ventera, 
pues e 1 aima me a robado.
Robar el aima a un ventero 
es una cosa del diablo.
Los venteros, de Judas 
siguen la senda, 
pues se van al ynfierno 
por una venta.
Un mûsico me festeja
que a quantos le escuchan cansa,
Hâgale gargarizar,
que el dano estâ en la garganta.
Y si en su amor porffa, 
quando présuma
que le tiene mAs preso, 
le harâ una fuga.
Sin darme nada es mui nezio, 
altibo, soberbio, y vano... 
Siendo mûsico no es mucho 






Usté al mûsico tema, 
porque es un hombre 
que, en teniendo mal pleito, 
le mete a vozes.
3®. (Sale) Letrado soy que una nube
tengo en aqueste ojo izquierdo.
G®. Todos los demâs letrados
la tienen en el derecho,
porque son los prozesos 
rayos de yra
que las nubes de trampas 
nos los fulminan.
3®. Mi pasiôn es tan ciega (fol. 156v)
que oy a una vieja me ynclina.
G®. Para sanar de ese ojo
mejor le fuera una nina.
En el ojo danado 
dese un cauterio, 
porque mucho mâs vale
tuerto que ciego. (Cruzados)
4-. (Sale) Un raarido que aborrezco
me causa bômitos grandes.
G®. Pues por mSs que le vomite
no es fâcil poder trocarle,
ya que s6lo se apura 
la medizina,
que ese achaque, senora, 
es de por vida.
[ 1§. Dfgame, senor dotor, la sarna icon quë se cura?
G®. Con emplasto de alguaziles.l porque al (sic) sarna la cura la una.
? 2§. Y para el dolor de muelas
(Bueltas )iqué medizina es alivio?
G®. Un corchete prinziplante,
que para las muelas se hizo el gatillo.s1 3§. Para ser usté dotormui mal baile nos a hecho...
ç G®. Es que no diera en mis manos si el baile estubiera bueno.
1 4®. iPues qué achaque tiene el baile
que se muestra tan enfermo? (fol. 157r)
l G®. La verguenza de ser malo
le a causado un corrimiento. (Desechas)
l5.
G®.
Pues un remedio le aplique 
antes que muera el cuitado. 
No ay remedio que aproveche
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estando ya. tan al cabo.
Y iafueraî, porque yo s61o 
e de acabar este baile 
porque sea, como a todo, 
un medico quien lo acabe.
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BAILE DE LA MAESTRANZA (fol. 157v)
Horn.1®.
G§.
G-.(Canta) Sabed, rendidos afectos,
que représente al amor, 
y que por la maestranza, 
rendlda dize mi voz; 
îAyi, que soy
de amantes deseos hermano mayor. 
Venid a las pruebas donde 
se haga justa ynformaziôn 
para servir, en un baile, 
con maestrante primor. 
lAy, que soy...etc- 
Yo soy, amor, el respeto, 
que en la escuela del temor 
sé mui bien, para servir, 
enfrentar toda pasiôn.
Siendo eso asf, bien podéis 
por maestrante entrar oy 
en el balle, pues mostrâis 
tan buena la prebenziôn,
(Canta) que siempre es maestrante 
de amor discrete 
quien enfrenta pasiones 
con los respetos.
La obedienzia soy, que parto, 
que corro y paro veloz, 
haziendo de espuela y rienda 
una humilde aplicaziôn.
Ajustada es esa prueba 
para vi estra pretensiôn, 
pues saber obedezer 
es un arte superior,
(Canta) porque en la amante escuela
de la maestranza 
la obedienzia bien corre 
si a tiempo para.
Yo représente el reparo, 
que si a jugar canas voy, 
de finezas por no errar, 
me adargo de la atenziôn.
Lugar tenais en el baile 
sin que aya contradiczidn, 
porque quien también se adarga 
con 41 acierto encontrd,
(Canta) porque el que de finezas
























La esperanza soy, que siempre, 
sciicitando el favor, 
porque no me fatten alas, 
penacho no me faltd.
Con tal buelo no dudéis 
el logro, pues es razdn 
que plumas de la esperanza 
puedan subir has ta el sol,
porque siempre an tenldo 
seguro buelo 
plumas que se remontan 
con los afectos.
Yo por ser deso, siempre 
firme en los lanzes estoy 
sin dar lugar al olvido 
para el alcanze mayor.
El que con deseos sirve 
tener pues to merecid, 
donde llegue a conseguir 
de todos la aclamaziôn,
que es mui rico el deseo 
que, maestrante, 
no tiene del descuido 
ningûn alcanze.
Yo, por ser la voluntad, 
tiro de la estimacidn 
tan altamente la cana 
que a lo yngrato me negd.
La que las ynqratitudes 
niega, con su obligaciôn 
cumpliendo, en el desempeno 
la mâs ayrosa sali<5,
porque tira mâs diestra 
de amor las canas 
la que es contra lo yngrato 
mâs voluntaria.
Yo, del fabor obligado, 
aqui el cautiverio soy, 
que acredito en lo rendido 
por azierto esta prisidn. 
Cadenas de agradecidos 
yerros mui discrètes son, 
que en las bueltas de lo amante 
hazen vistosa labor,
que en las canas que amantes 
se sacrifican, 









Mûs. Pues estamos rendidos
a la maestranza, 
amor, dinos qué hordenas, 
dinos qué mandas.
G-. Que cruzando y corrlendo, parejos, (-)-redon-
en quadrillas de a dos todos partan, da) 
y tomando velozes sus puestos 
empieze el afecto a jugar unas canas.
Mûs.(Puestos) îAfuera, afuera, afuera,
Aparta, aparta, aparta;,
que lo humilde y lo atento
son los que apadrinan la batalla.
I (1- juegan las canas de las esquinas cada banda y encon
1 trada)
G-.(Canta) ;Viva nuestro auditorio;, (3- corros)
ç iviva los maestrantes
siglos eternosî (4- culebra de
' para que con su amparo dos en dos)
dichas logremos, 
segur/o/s
de la mayor fortuna
que an visto
los dilatados siglos,
y brazo (fol. 159r)
que nos dé gran reparo 
venziendo
i todo aquello que es riesgo.
; Muj.l-. Demos, pues, fin al baile,
I y a tanta grandeza
I supliquemos que supla
I las faltas nuestras;
l empeno
[ es de sus nobles pechos,
S que es propio
[ de timbres generosos
i los yerros
el dorar los discrètes 
y afables
admitir voluntades.
1-. Por defuera las esquinas 
2®. Corros de dos en dos
3-. Corros de a 4 dentro y fuera encontrados
,a Carrera de dos en dos
5-. Por afuera y tomar esquinas
MANUSCRITO 16291
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BAILE DE DIZEN QUE YO DIKE HAYER (Pâg. 1)
G®. Buscando a quien ydolatra
una celosa pasiôn, 
que amor la queja no quita 
el alivio a su dolor, 
venid conmigo, zagalas,
veréis en conforme huniôn (Salir y me-
que un pecho de firme adora dia culebra)
los carinos de la voz.
G-.(Cando.) Huiendo de lo que quise, (Repiten)
trocado en ira el amor, 
salgo a olvidar y a no ver 
mâs amante desde oy,
Venid conmigo, zagalas, 
y ved que el bendado dios 
engana con lo que Malaga 
lisongeando su error.
Todos.(Cantan- El amor y el desdén se han juntado
do i vailando) a hazer de dos pechos inmenso el dolor,
y entrambos castigan, sin culpa, (Pâg. 2)
indicios que hachaca la desatenziôn.
G®. dDe dÔnde vienes?
G-. Del baile.
G®. iA qué al baile fuiste oy?
G-. Al baile fui a hazer mudanzas
las finezas de mi amor.
G®. No entiendo, habla mâs claro...
G-. cNo me entiendes? ;Ha,traidori
iPiensas que estoy ignorante?
G®. No ignoro yo tu rigor, rigor, (sic)
G-. Testigos hai en la villa
que saben bien tu traycién 
y que dizes que soy fea-..
G®, cPiensas tû que ignoro yo
que habrâ quien quiera contigo 
hazer juez la sinrazôn?
G-. Mira: tû, ayer, en el bayle,
ia quién diliste que soy 
fea y que ya no me quieres?
G®. ZYo? A nadie...
G-, . ?.Qué es la questiôn?
G®. Oye y verâs (sic) (Pâg. 3)
lo que en el bayle passé.
G-, Tengan todos atencién
a un olvidado, olvidado amor.
G®. Tengan lâstima desde oy
a una acordada, hacordada passién.
2-. Pues espliquense los dos
y tengan, y tengan razén con razén.
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G®. Dizen que yo dije ayer
que no es hermosa Leonor,
Y es la zeguedad de tantes 
que no miran ml passién.
G-. El que ofende lo que ama,
se infiere con discrecién 
que olvida, y.olvidando, 
haze acuerdo de un rigor.
2- . Los que mâs descoinponen,
Leonor hermosa, 
pretenden esperanzas, 
mas no las logran.
G®. S6lo juzgaron los ojos
y essa es la culpa mayor;
bien merece el desatino (Pâg. 4)
que sean los necios dos.
G-. El que desea obllgar
a la prenda que adoré, 
ha de poner al silencio 
por testigo de su ardor.
G®. Pues 2.el mirar ofende?
2-. Sï, que el que goza
ha de ser por los ojos 
de lo que adora.
No pase mâs adelante 
el disgusto de los dos.
Daos las manos.
G-, Yo no quiero.
G®. Yo sf, que perdido estoy.
G-. cPor quiân?
G®. Por ti.
G-. Tû me enganas.
G®. No es verdad.
G-, <.Es ylusién
que me desprezias?
G®. No hago tal.
G-. cDizes mal de mi?
G®. Es error.
G - . tMe aborrezes?
G®. iCémo puedo...?
G - . Siendo falso.
G®. Tuyo soy.
Ciego es del gusto quien mira 
la hermosura sin amor, 
pero es el desconozella 
zeguedad de la razén.
G-. Hazen los desconozidos
qualquiera culpa mayor, 
que no se le da a lo yngrato 
el grado de apelacién.
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2-. De los favorezldos
dize un adagio, 
que haze la confianza 
los descuidados.
G-. Pero tenga entendido
quien mâs lo fuere, 
que ha de hallar para maies 
los parabienes.
G®. De tus ojos, siempre armados (Pâg. 6)
de hermosura y de rigor, 
qualquiera serâ mal visto, 
pero mal mirado no.
G-. Que no se enganan los /mâs/,
pudiera yo dezir oy, 
que para desenganarrae 
tû eres uno y ellos dos.
G®. De tu concepto saca
mi cunor el suyo, 
que yo para quererte 
siempre soy uno.
G-. Ya no te puedo querer...
G®. Confiesa: 2me querias?




G-. &Quién lo hasegura?
G®. Mi fee.
G-, lY el amor?
G®. El lo confirma.
G-. iQué? îNo me aborrezes?
G®. No. (Pâg. 7)
G-, Luego 2,me engané?
G®. La envidia.
G-, Pues a mis brazos buelve
como soIfas, 
y logren tus finezas 
mejor sus dichas.
G®. En dos aimas que viben
firmes y unidas, 
el que mâs descompone 
mâs fazilita.
2-. Pues si ya estâis conformes,
dejad que pida 
perdén por quien, errando, 
piensa que obliga.
G-, Ponga junto a los hierros
las osadfas
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el que, al n€>rdén que espera, 
no mâs aspira.
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BAILE DEL EXAMEN DE SAINETES (Pâg. 26)
(Sale la G-. con vara de alcalde cantando sola 
lo que se slgue)
G-. Escuchen, senores mios,
porque jurfdica salgo 
contra todo sainete 
sea bueno o sea malo.
Nadie estima la comedia 
en faltândola este plato, 
porque es siempre un sainete 
el manjar mâs sazonado.
El que viene a verla, siempre 
tiene con ellos buen rato, 
porque al fin de una jornada 
iquién no gusta de descanso?
Por el oficio que tengo, 
a residencia los llamo, 
y con tanto saynete 
tendré muy alegre el patio.
iSalgan a residencia,
salgan, salgan, (Pâg. 27)
para ver cuâl molesta 
o cuâl agrada.
Muj.l-. Yo, senor alcalde, soy
un sainete cantado, 
y tengo, aunque soy antiguo, 
mill tonos mui dilatados.
G-. No es posible que sea
gustoso el canto 
de thonos, que suspenden 
a cada passo.
Un viejo. Senor alcalde, yo soi
(Sale) entremés, por mis pecados,
y aunque viejo, en todas partes 
tube siempre mucho aplauso.
G-. Ya son los entremeses
como las damas, 
pues s61o siendo mozos 
es quando agradan.
Largo. Yo, senor alcalde, soy
un sainete mui largo.
Chico. Yo soy otro mui pequeno,
aunque tengo muchos anos.
Largo. Yo tengo de hablar primero. (Pâg. 28)
Chico. Yo he de hablar. Tenga reparo















un baile que no es menguado.
Por mayor a mi me toca.
For chico a mi? mas es llano 
que le vasta ser mayor 
para ser siempre cansado.
Al sainete largo 
no doy audencia, 
porque lleba sus cosas 
con mucha flema.
Tû, sainete chico, 
di de qué tratas.
De hazer reir a todos 
con mucha gracia.
Que pase su carrera 
se le permite, 
pues ha savido solo 
dar en el chiste.
Yo, senor alcalde, soy 
un sainete bizarro, 
que por ser el del Relox 
he sido mui hajustado.
Tû quedas admitido, 
porque es ganancia 
siempre en los sainetes 
dar cainpanada.
2,Quién sois? 2Qué venis cal lando 
y entrais sin hablar palabra?
A buestro servicio estamos 
siempre yo i mi camarada.
No pregunto esso. iQuién sois? 
6Que si hemos venido a pata? 
cQue si quiero chocolate?
Ya lo tomé esta manana.
Confusa estoy. iAy de mi î 
(Que es esto que por mi pasa?
El entremés de los Sordos 
es aqueste que te habla.
S61o por esso es bueno 
para el tablado, 
pues juzgarâ por vitor 
lo que es silvado.
El baile soy de las Casas, 
bien conozido en el pueblo, 
y aunque soy mui moderado 
tengo famosos cimientos.
Vâiase, no le silven
los mosqueteros,
porque se arriesga un baile
















A sus pies, senor alcalde, 
dos bailes amigos llegan.
El uno: de la Rubilla 
y el otro; la Tabernera.
Baile de la Rubilla 
no es admitido, 
porque haze con el agua 
su sopa en vino.
Y tu, que en la galera 
siempre has estado, 
vete, que tus conceptos 
son muy forzados.
La Jâcara soy, que salgo 
de parezer mal confusa, 
quando todos mis suzesos 
ay quien los tiene en la una.
No se confunda de esso; 
sepa que siempre 
son las mâs arrogantes 
las que se pierden.
Y i ay pipiripiquetequéi,
tornen y baian, y vengan los sainetâs
Si de éstos no gustan, 
es fuerza que quede 
echa comisario 
de los que se hizieren.
Y lay piplripiquetequêi,
tornen, buelban y baian los sainetés.
Si mi chanza os gusta, 
os serviré siempre 
como me perdonen 
las faltas que hiziere.
Y ;ay pipiripiquetequë;,
tornen, buelban y bayan los sainetés.
(Pâg. 31)
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DAILE DE LOS CHICHARRONSS (Pâg. 52)
G-. Chicharrones vendo, ninas,
manjar de christianos viejos, 
que sélo la jente llmpia 
es la que corne los puercos, 
con las ampolias tan altas, 
que hazen un ruido al cornerlos 
mayor que hizieron en vida 
quando grunlan sus duenos, 
y tan calientes que temen 
los que los estân coraiendo 
no les paguen sus ampolias, 
de llegarse tanto a ellos.
îChicharroncitos calientes, 
que abrasan los dientesi 
IChicharroncitos gordales, 
que abrasan y queraan
los paladaresî (Repen.)
La 2-. iA quarto ya ban| ; A quarto|
iNaranjitasî Lleguen presto, 
que estân todas con hazar
del Fiel y sus porteros; (Pâg. 53)
agridulze de Valencia, 
manjarzito de discrètes? 
lo agrio, a ti, que las compras,
Lo dulze a mi, que las vendo? 
las ganzûas con que abren 
las ganas a los enfermos; 
el plâzeme del solomo 
y el pésame de Los quesos.
IYa van a cuatro, 
a cuatro, aunque es conciencia( 
iNaranjikas dulces y agrias
de Valencia I (Repi.)
G®.(Sale) (Adovar sillas, senores,
tan trabiesas por estremo, 
que mientras mâs viejas, son 
jente de raenos asiento;
Personas tan descaradas, 
que suelen buscar sus duenos 
quien les surre la badana 
y les sacuda el peD.ejo; 
mui tenidas y estiradas,
disimulando lo viejo, (Pâg. 54)
que hasta las sillas se tinen 
por parezer lo que fueron.
îEa, mozuelas bobillas,
adovar, adovar sillas; (Rep.)
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G-. îVenga una silla, vinagreî
2-. îSalvaje, una silla presto;
G®, A jente tan desbocada
majores serân dos frenos.
G-, ^En efecto, es aljebrista
de nogal y pino seco?
G®. Tan cierto como ser ella
quinta esencia del romero.
2-, No es mui bueno para sillas,
aunque es surrado, ese quero.
G®. Pues iqué menos digo yo,
j naranjada del ynfierno?
I G-. 6Corre mucho vuestro oficio?
I G®. Mucho corre, pero el buestro
I corre mâs, pues siempre estâ
I pringue y manteca corriendo.
I cBenle?? pues sin ser muy santo (Pâg. 55)
I acuden a su aposento
I pies cojos, brazos quebrados,
i y todos hallan remedio.
î G®. Y en su casa ino se ven
milagros, que en tablas puestos, 
sin ser ella quien los hizo, 
por suyos los vende al pueblo?
G-. ;Ai, lo que habla el zurce-sillas;
’ G®. Pues ipor qué no, tuesta-puercos?
I 2-. iQué agrio hombre; lA quién pareze?
j G®. A su caudal me parezco.
if G- . iQuema-astillas ;
f G®. iLQué hai, pringona?
i 2~. Entre bobos anda el juego.G-. Embido este alfilerazo.
G®. Quiero, y rebuelbo mi resto.
I G-, Vezinos, ;socorro;, ;presto;
I G®. îQué chillido; &Es papagallo?
I Todos.(Salen) Sillerito, iqué es aquesto?
I G®. Que perdiendo esta moza su resto, (Pâg. 56)
fue a desmayarse y tirôme del sayo. (Repiten)
I Picada la deja el elfiler.
I G-, que mâs picadito queda él.
; Saïga bien picado
de este picadero, 
bruto tan grosero, 
pues estâ ensillado, 
que en lo manejado 
si haze sin razén.
; Ay, iqvié digo, digo? (Corro grande)
Démosle el castigo (Repiten)
por el cabezén.
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G ®. Con buostro tormento
en slJleras dais, 
que si aqui picâis, 
picSis mui de asiento, 
y no es iuzimiento 
si savéis picar.
îAy, que fuera, fuera (Pâg. 57)
nunca de carrera 
el engargantar.
2-. Los brutos lozanos
se han de trabajar 
porque manejar 
sepan ambas manos, 
que a los mâs tiranos, 
lo mejor, mozuelas,
;ay, que mire, mire;, 
quando cozes tire,
es poner espuelas... (Repiten)
G®. Picadas las dexa el alfiler.
Los dos. Que mâs picadito queda él. (Repiten)
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BAILE DEL RELOX (Pâg, 58)
(De Abellaneda)
G®. Relojero soy, senores,
que es ejerclcio muy santo, 
pues me ven lo mâs del dia 
con las oras en la mano.
No se niegue que es él arte 
de principe soberano, 
pues también, como el rey, tengo 
potestad para hazer quartos.
Vengan a la tienda, 
porque mi fortuna 
se muestra mâs diestra, 
pues que mis lecciones 
todas son de rueda.
1-.(Sale) Para un galân toreador 
que se muere por aplausos, 
un reloj me dé que siempre 
campanadas esté dando.
G*. Al toreador que aplausos
tanto apellida, 
mejor es darle un toro
de campanula. (Pâg. 59)
1®.(Sale) Para una dama mui bana
6tendrâ un relojillo, acado, 
que muestre en lo decoroso 
decencias del agasajo?
G®. Un ôrgano, a la bana
la dé, curioso, 
porque muestre la alaja 
mayor decoro.
2-.(Sale) iQué relox le darâ a un lindo
que siempre se estâ mirando, 
y en asistir al espejo,
mâs que galân es retrato?
G®. Pues de verse, los lindos
mâs se enamoran, 
no ay rélox para un bello 
como el de sombra.
2®.(Sale) cQué relox daré a una vieja
que a todos trae enganados, 
pues del echizo delante 
oculta el veneno el manto?
G®. Para que con embozos
a nadie engane, (Pâg. 60)
a la vieja una muestra
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dé sin volante.
3-.(Sale) cOné relox daré a un valiente 
que siempre estâ senalando, 
y, peqando a todas horas, 
nunca sabe dar un quarto?
G®. No dé relox al brabo,
nina, si pega, 
que él es, pues que senala, 
la mejor muestra.
3®.(Sale) Porque no tengo que dar,
mi dama me estâ matando, 
y para ver si me deja 
pido un relox hajustado.
G®. Déla relox parado,
que si es discrete 
conozerâ que dando 
ba la cuerda.
4-.(Sale) Mi galân qué miserable
ha sido siempre...Por los cabos 
vende aqueste relojillo 
por ver qué da adelantado.
G®. Quâl son los misérables,
pues que les pesa 
que se dé aun el sonido, 
por mano ajena.
4®.(Sale) Quanto he ganado en la mar
me ba una dama sacandor 
pidiendo la dé una muestra, 
dize que se ba a la mano.
G®. Relojillo de bidrio
la dé a su prenda, 
que donde el mar ha ido 
ban las arenas.
2-. cQué relox le daré a un simple
que me asiste muy cansado, 
y no pudiéndole ver 
con mill pensiones lo passo?
G®. Darle relox a un simple
no es mal capricho, 
porque sepa con esso 
quântas son cinco.
1®, A una que pregunta mucho
ê,qué relox daré en mi barrio, 
que aun â confites no quieren 
responderla los muchachos?





porque ban las respuestas
con las preguntas.
lâ. cSi ml galân del toro 
no hlziese caso?
G®. Lâbrele usté en su alcoba 
dos campanarios.
1®. El que érgano injurie 
temo acé, bana.
G®. Yo sé que assi la mires
mâs entonada.
25. iSi a mi lindo la sombre
!
dize le ofende?
G®. Péinéle, pues sus iras
1 son sobre peine.
i 2®. Mi vieja, por tercera,
L se va a las Yslas.
G®. Los escollos previene
La Margarita.
35. Daréle a mi valiente
muestra gustosa.
G®. Esso serâ que lleves
a todas horas.
3®. iSi mi dama a la cuerda
royere el lazo?
G®. Ponte, pues es del huso
i su desengano.
1
45. iCômo haré al miserable
guarde este trasto?
G®. Con dezirle a la oreja
que tiene quartos.
4®. iSi a ml dama la arena
i la haze dar el salto?
1
G®. El poner tierra en medio 
nunca fue malo.
g 25. iSi mi simple se enfada
? del relojillo?
1 G®. No es fâzil darse un tonto 
por entendido.
1®. Quiere mi preguntona 
muchas respuestas.
G®. Arrendarle un oficio 
de la estafeta.
l5. Reloxero, pues curas, 
dame un remedio 





G® . Bancos, aposentos,
gradas y desvanes, 
pirios mosqueteros, 
cazuela hagradable, 
en éstos recoges, 
no probéis las Haves...
Asi de buestro gusto 
son estas chanzas, 
serâ por fresco el bayle 
de porzelana.
l5. Pues que relox disereto
siempre fue el patio, 
en el baile no ponga, 
ipor Dios;, la mano.
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De las calles de Madrid, 
un baile intentan hazer 
cuatro mozuelas que estafan 
a todo amante nobel. 
î Alarmaî, (alarma;, zagalas, 
esclavas del ynterés, 
porque un alcôn fugitibo 
de pluma lleba los pies.
En bano es acometelle, 
que se defiende tam (sic) bien 
que ninguna sus escudos 
los puede echar al trabés. 
Embestidle con finezas, 
y assf las quatro veréis 
c6mo estas quarenta unas 
barriendo ban su poder.
Que me pidan por las calles 
quantas mujeres me ven, 
y, rodeando, por no darlas, 
venga a parar en la Red...; 
cQuién se vio en mayor desdicha? 
îQuién en tal confusién? &Quién, 
que para aquestas damas 
seré la calle del Fez?
Venga. iQuê quiere?
Senoras, 
iyo qué tengo de querer 
a la calle de las Postas, 
si ando todo el ano a pie?
Darnos algo, ipor su vida;
Yo no entiendo, ;por mi fee;, 
porque a la calle del Sordo 
me mudé mâs ha de un mes.
Sea liberal con las damas.
Aunque quiera, no podré, 
que por la calle de Francos 
se ba a la de San Joséph.
En la calle de la Flor, 
que nos da a entender.
Y ustedes, segûn me aranan, 
en la del Gato, también.
Y assf, déjenme, mis reynas, 
y se lo hagradezeré,
que essa serâ para mf 
la calle de la Merzed.
;No le dejéis;


























Esta, de las quatre calles, 
la de los Peliqros es,
Porque regale y estime
a quien a sus plantas se rinde cortés. (Répit.) 
Con quien no tango afiziôn 
nunca gasto cortesîas...
Mas, iqué calie es esta? îArpias?
La de la Visitacidn.
jFueraî, no me visiten, (Pâg. 68)
que luego, en suma, 
me pondrân en la calle 
de la Amargura-
La calle de los Preziados 
en no dar, iquiere seguir?
Reynas, no quiero vibir 
junto a los Desamparados.
Y assl yo, para ustedes, 
soy mala calle,
quando las que pretender
todas son reales. (Bandas)
Ya de esta cherpa no ay nada. 
iQué hemos de hazer?
Porfiar... 
por ver si se puede echar 
oy de la Puerta Cerrada.
Y si acaso la sacan 
ne juzgan bobo...
iPara qué bai en la corte
calle del Pozo? (Desechas)
IAy qué necioî (Pâg. 69)
;Y qué ruini 
;Y qué hapocadoi
IY qué groseroi 
Es que en dando mi dinero 
pararé en Antén Martin.
Mal mira nuestro arrebol 
puesto en aqueste theatro, 
pues inc ve que esté en las quatro 
toda la Puerta del Sol?
Damas, por el Retiro 
que hazerme intentan, 
las juzgara en la calle 
de la Vallesta. (En el puesto)
No fundada en ynterés.
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del amor es nuestra llama, 
y assl, con vos, cada dama 
plazuela del Angel es.
G-» . Para quien a lo f also
robarme intenta,
el castigo previene (Pég. 70)
la de la Lena. (Corro)
1-. IAy qué necioi
2-. ;Ay qué ruin;
3-. !Qué apocado;
4-. ;Y qué groseroi
G-®. Es que en dando mi dinero
pararé en Antôn Martin.
Mas, si quieren pecunia, 
a hilar aprendan, 
que no huelga la calle 
de las Hileras.
1-. Para irnos 2qué calle (Por defuera
le daré lisonja? arriba)
G*. Con tan buen suzeso
por la de la Vitoria.
1-. Pues ya que al pedir 
sorda esté su boisa,
2-. cerremos el bayle 
con aquesta troba:
l|. Auditorio insigne,
2-. s61o se os suplica
que no pase el baile
4-. la calle de Silva.
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BAILE DE EL MAULERO (Pâg. 71)
G®.(Sale) Todo el mundo es ya maulero,
y esto con tanta verdad 
que de1 grande hasta el pequeno 
todos viben de maular.
Entrô uno a medio dla 
y con capa de amistad, 
corner de gorra...; esta maula, 
de capa y gorra seré.
Quando me dlze una dama 
que voluntad me tendré, 
es maula, que mi dinero 
es su ûltima voluntad.
Maulas son unas tapadas 
que andan por todo el lugar, 
con las caras de azabache 
y los mantos de christal.
Y yo soy también maulero, 
que, a quien^ trae nezesidad, 
vendo, a pesar de dinero, 
lo que otros echan a mal.
Todos. iCômo puede ser, maulero,
de un andrajo hazer dinero?
G®. La yndus tria con el trabajo (Pég. 72)
buelbe dinero un andrajo.
1- . Un a dama no muy linq^ia
me embîa a saber si habrS 
para cierto rasgonzillo 
de damasco algûn retal.
G®. Si essa dama no es muy 1 impia,
asco de verla daré; 
y si en ella ay dama y asco,
^para qué lo anda a buscar?
1-. Maulerito, dezfs verdad,
G®. verdad,
Todos. ve rdad,
1-. que si ella es la dama y el asco, 
sobrado damasco en su casa tendré.
2-. De un mozo que me visita,
mi fama tan rota esté, 
que e menester un retazo 
del mismo pano si hay.
G®. La bendiciôn de la Iglesia
es el pano que buscéis; 
id al cura, que s<51o él 
Le tiene y le puede dar.




2-, porque s6lo casSndose (PSg. 73)
puede sanar una fama que rota esté.
1®. (Sale) Yo sirvo a una vluda rica,
y , por mi curiosidad, 
busco un pedazo de lama 
para una bolsa, no més.
G®. Sdlo para buestra bolsa,
con achaques de comprar, 
tendréis pedazos de lama 
a quien vos se los siséis.
1®. Maulerito, decls verdad,
G®. verdad,
Todos. verdad,
1®. que las sisas con que hago mi bolsa,
pedazos del ama, a quien sirvo, serén.
1-. iQné seré, pues lo entendéis,
para juntar el caudal,
un real y otro real, 
andar juntes como veis, 
dando salticos los seis
como péjaros en jaula? (Cruzados)
G®. Essa es maula, y esa maula
dlas ha que vos la sabéis. (Pég. 74)
2-. aQué seré pedir las très
a un hombre poco y aprisa?
3-, lY en hachaque de hir a missa 
irme en cas del jinovés?
1-. iLlamarrae a solas Inès,
y en visita Doha Clara, digo; Paula?
G®. Essa es maula y essa maula
dlas ha que vos la sabéis. (Corros)
1-. No es en mi maula el toraar, 
sino agasajo cortés.
2-. Ni rezivir yo, ynterés, 
sino por no porfiar...
3-, Ni el pedir es saltear 
quando el dar es elecciôn.
G®. Simili y comparacién
una cosa y dos bocablos. (Bandas)
1-, Yo veo mueho a una tia,
no por mal sino por bien.
1®. Yo rezo donde me ven,
y no por hipocresia.
2 ~ . Yo murmuro por porfia,
que no con otra yntencién.
G®. Digan aquesta razén,
y atiendan, por vida mia; 
pues; visitar a la tia, 
mas no cada dia...
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BAILE ENTREKESADO DE LOS VALIENTES
SANCHO EL DEL CAMPILLO Y TALABERON (Réq. 75)
Bern. Venga a ver a la cérzel
al due no m.to, 
que aunque es desalihado 
esté bien prendido.
Ju. Venga a ver a mi hombre
que no fue escaso, 
que con solo una penca 
le hi 7.0 un cardo.
Ber. De una plaza que hay baca,
dizen que es cierto 
que gozaré mi rxifo 
de un alto puesto.
Ju. Aunque /el gorgor/ hombre libre,
de lo aprensado, 
en camelote de aguas 
quedd mi guapo.
Talav. La patente, estando vibo, (Rnido den®.)
es mia.
San. Yo he de cobrarla, (Pég. 76)
aunque después de muerto...
Tal. iQuita;
San. No es bien que entre camaradas,
y a saetazos...
Preso. îTeneosi





Ju. cNo ves que Juana esté en medio?
San- No ay medio. ;Apértate, Juana;
Ju. 2Qué es esto?
Ber. iQxié ha sido aquesto?
Tal. Dirélo en breves palabras:
este hidalgo se casé, 
y una donzellita honrrada 
le dieron,..
Preso. A mi, con ella
me dieron el golpe...
Tal. ;Asquas;
Preso. Mas no fue el golpe mui recio,
que murié otro dia.
San. (Céscaras;
Tal. En fin; le achaean la muerte, (Pég. 77)
y como siempre, a Dies gracias.
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cobro las patentes, quise 
oy de este hidalgo cobrarla;
Sancho quiere, por estar 
rematado a las gurrapas, 
gozar de aquel privilégie 
que trae sellado en la espalda; 
dije que no, amostacéme, 
esto ha sido y jsantas pasquas;
San- Buelvo a dezir que yo tengo
patente y he de cobrarla. 
i Y no ai que andar en posturas,
I que en mi es cosa rematada
que soy Sancho el del Campillo, 
y aqui estoy y {santas pasquas;
Preso. Sosiéguense y la patente
pagaré de buena gana 
a los dos.
San. Y brindaremos
a la salud de las marcas.
Tal. Ya esté de]ado, mas quiero
I referirte mis hazanas.
I San. Tû, que has sido un asesino
I de dos (sic) (Pég. 78)
I son las tuyas como el horno
I del pandul, vozes y nada.
Ber. Pedro de Talaverôn
S es mi guapo. Y /bonda/ y basta
para gozar privilégies 
de Bernardo por Bernarda.
Tal. Yo soy el que quebranté
la cércel de Salamanca, 
y al visojo de Jerez 
libré de la postrer ansia.
San. Braman todas tus pendencias;
han sido pintiparadas 
a médias de pelo, que 
todas en carreras paran.
Tal. Al Mulato, al Colado
gayén de papel de estraza, 
porque en un corrillo un dia 
me mormurÔ a las espaldas, 
por esto, al Coolado, 
con la que traigo mediana, 
le corté toda la flor 
al cordobén de su cara.
ITÛ qué has echo? Habla, cuitado.
San. Yo, senor, no he hecho nada...
Tal. Perico, aquel hombre honrado (Pég. 79)
de los percheles de Mélaga, 
me embistié en la Torre Gorda;
Yo, con fuerza reservada, 
le esperé, meti el /hataja/
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y de las dos de la cara,
del primer pontoconazo
le apaqué una luminaria.
cTh qué has hecho? Habla, pobrete.
San. Yo, senor, no hlce nada...
Tal. Vinoso el de Talavera,
el de costumbfes tan santas
que porque es poco azumbrarse
se arroba cada semana,
un saetazo le di
con la oja toledana
que a su pellejo binoso
le aplicaron dos botanas.
(.Tù qué has hecho?
San. Ya le he dicho,
senor, que no he echo nada, 
y lo que he echo, a pregones 
lo ha publicado la fama,
y aunque sonaban los ecos (Pég. 80)
de esa voz a mis espaldas 
nunca me vieron hazer 
meneos ni zarabandas.
Ber. Héganse las amistades,
y, por mejor zelebrarlas, 
metiéndolo a vozes, yo, 
con la ayuda de Juana, 
en refranes cantaremos 
los echos de Sancho.
Todos. Vaya.
Tal. Acomoden las personas
y afflense las gargantas.
San. Yo soy Sancho ni de el Campillo,
Guzmân por lo temerario,
Guevara por lo ladrén, 
y Mendoza por lo hurtado.
Ber. A qualquier pestillo entiende
aunque le hable més cerrado; 
més vale saber que aber, 
pues supo en hierro azertarlo.
Ju. Miré arrugado el caudal
de un mereader desquiziado.
Quien tiene tienda que atienda, (Pég. 81)
dijo, su caudal doblando.
San. Abizoréme la gura,
y, como no duerme el diablo, 
salté la liebre de adonde 
no pierisan, y en mf dio el salto-
Ber. Y como en su muladar
suele cantar qualquier gallo, 
si es su muladar el potro, 


























Y un dia que amaneziô
sin nubes, el cuerpo rase, 
le echaron la ley a cuestas; 
nadie fie en dia claro.
Acompanado me sacan 
por el paseo ordinario, 
aunque més valiera solo 
que no mal acompanado? 
y aunque de balde me dieron 
a traiciôn doscientos granos, 
dije al lebantar la roncha: 
siempre lo de valde es caro.
Dicen que perdié la honra
por ser tan aprovechado,
y es verdad, que honrra y provecho
nunca caben en un saco,
pues més mala y que se suena,
que dizen que ba forzado
dode cobraré el asiento
de (sic)
îVitorî 
îMi Bernardo, vitori, si, 
que daré la muerte a un santo 
con el canto de su gracia.
^Aqueste es tiempo de fiestas?
Pues ésta es de las gritadas.
Digo...
Senor Sota-alcaide: 
vuaced no hablaré palabra 
que no sea una sentencia. 
cAy algo de nuebo?
Mandan
que os metan en la capilla.
Esso es darme soga. Baya.
Compadre, sorba ese trago 
y sople, porque abrasa.
Paciencia...
De hilo bamos 
libre y sin costas. No es nada, 
pues. Venga a darme consuelo. 
iQuién, hijo?
El padre del aima. 




Mas éque se acuerda el acuerdo 
de hombre sin acuerdo en nada?
Y en fin...
tOué manda?
Que os metan 




Tal, Compadre, sorba essa sopa
que va pasado...(sic)
+ Ju. (sic) Valor, pues tu llorar... S a n c h o . ( s i c )
Bernalda, <Ltlj te desmayas?
Dios deIante an de ver todos 
que yo soy hombre de plaza
bailando... Aquestos trabajos (FSg. 84)
s61o en un credo se pasan.
Y porque all! se ha de ir limpio, 
prevénme la ropa blanca.
Consuélate, por lo menos, 
que por justicia, colgada 
ha de quedar la persona 
del hilo de la alabanza.
Si al despedirme llorando, 
dizen que es cosa de mandrias, 
sea cantado y bailado 
el despediraiento. Salgan 
todos los presos y presas.
Todos. Ya estén aqui, camaradas.
Tal. Pues, ; baya unas siguidillas,
y Christo en todos;
Todos. IBayan I
Ber. Hombre de buena vida
es mi valiente,
pues se le ha revelado, ay, ay, 
la hora en que muere.
Ju. A mi hombre le embia
la Sala al charco, 
a que viba en el agua, ay, ay,
por lo pescado. (Pég. 85)
San. Demos Pin, y deseemos
todos agora
que yo baia a galeras, ay, ay, 
y él a la horca.
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BAILE DE GILA Y PASQUAL (Pég. 86)
(de Don Juan Vêlez)















6Quë, al fin, Jileta, te vas 
a Madrid? No me respondes 
A mi fino amor?
iQué quieres?, si este valle y este monte, 
esta aldea, estos zagales, 
este prado y estas flores, 
tienen para mi altivez,
Pasqual, muy poco orizontc.
Donde ay gusto nada falta, 
pues de él todo se compone. 
lY donde no le hay?
Lo esquivo
en qualquiera parte se esconde.
Quando més se oculta quiere 
que los aplausos le sobren, 
que entre muchos despreziados 
caben a més los rigores.
lY por qué gusta lo hermoso (Pég. 87)
tanto de la crueldad?
Porque siempre lo yngrato y bello, 
cuando se miran conformes, 
teroen que lo hagradezido 
mormuren las presunciones.
Siendo asf, ipor qué enganabas 
mis amantes atenclones?
Como tû eres del lugar, 
el més galén, el més noble, 
y, en fin, quien s61o pudiera 
atreverse a mis favores, 
el no aver por quién dejarte, 
te mintié agrados enfonces, 
y assf me hallavan tus ruegos 
nunca niebe y siempre bronze. 
lO, quién pudiera imitarte ;, 
mas la ausencia que dispones, 
como tû eres la més linda, 
aunque la razén se enoje, 
por no aber por quién te olvide, 
la habré de sentir al doble.
Pues procura no sentirlo.
Mirando tus sinrazones, (Pég. 88)
tan buen partido es, Jileta, 
que puede ser que le tome.
Pues dizes que soy hermosa, 
deja que vaya a la corte, 
























las fieras para los montes.
Vete, y porque tus mudanzas 
tainbién el baile las logre,
zagalejas del Tajo, 
venid a bailar que Jileta se ba, 
y no adonde més la quieran, 
sino de donde la quieren més.
(Salen zagales y zagalas)
Andar, andar, que Jileta se ba 
a raudar de lugares més que de lugar.
cQué? 2.Te bas, Jileta?
SI.
2Y dejas a Pasqual?
Goze
de su libertad, rompiendo 
en mi ausencia las prisiones.
Cadenas de amor, amiga, 
sôlo el olvido las rompe. 
cPor qué dejas que se baya? 
cAy modo de que lo estorve 
si porque quiere y no quiere, 
dize que se ba a la corte?
Sigueia.
&Para qué, Antén?, 
que en carino disconformes, 
en queriendo ser Ingrata, 
también huye quien no corre. 
cPues qué has de hazer?
No morirme 
de que se baya o se torne, 
que no consuela una ausencia 
el que otra mayor escoge.
Desidete de él, siquiera.
Adiés, Pasqual.-.
cTe bas? Oyes, 
di c6mp quedamos. ^Buenos? 
cYa dé burlas me respondes?
Es que se ha mudado el ayre, 
al ponerse de tus soles
Y pues que te bas, zagalejos, 
aunque huyas de mis finezas, 
deja, pues mi amor conoces, (Pég. 
que estos consejos te cante 
antes que tu ausencia llore.
A la corte bas, Jileta, 
que te llama Amor a cortes, 
donde hàllaré tu hermosura 
bastan tes procuradores.
Y es buena suerte 
si me conceden todo
(Trocar sa­










/Pas,/ (De a 4) Sigue el cortesano aplauso (Bueltas en-
de los marqueses y coudes; teras)
huye sélo del que fuere 
Conde Claros con amores.
Ji, Con ricas telas,
sola es mi senorîa
la de Benecia. (Por de dentro)
Pas. No admitas lindos que a un tiempo
quieren ser Venus y Adonis, 
tamboriles de Cupido 
a pura cinta y listones.
Ji, Bien es que tema
que el hâbito me empaten (Pég. 91)
de la belleza. (Bandas)
Pas. No te pagues en tu vida
de escuderos de senores, 
y apela a un canonicato 
primero que sus raciones.
Ji. No duele un pobre
que sôlamente pica
lo que no corne. (Lo propio)
(Rep.) iPasqual?
Pas. <LQué hay, Jileta?
Ji. &Oyes?
Pas. Bien entiendo.
Ji. (Canta) Puesto que me amabas,
Pas.(Canta) que te amaba, puesto...
Ji. Mira que me boy.
Pas. mira que me quedo.
Ji. 2No lo sientes mucho?
Pas. Assl, assf lo siento... (Bueltas las
Ji. Pienso que no lloras. suyas)
Pas. También yo lo pienso.
Ji. Puesto que me amabas.
Pas. que te amaba, puesto...
Ji. Mira que me boy.
Pas. mira que me quedo.
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BAILE DE QUEDICO QUE DUELE (Pég. 92)
Salen 4. jAfuera, afuera, aparta,
que. aquesta cuaclrilla 
se lleba la galai (1)
Otros 4- ÎAparta, aparta, afuera, afuera,
que aquesta cuadrrlla 
la gala se llebaî (1)
Bern. A desafiaros salgo
al que escuchara mi voz;
si se precia de valiente, venga,
que en el puesto estoy.
Porque aqueste brio, 
con tanto donayre, 
no puede ninguno 
en el mundo igualarle. (1)
Sim. Valga al diablo la rapaza
con el brio que sal16, 
sin mirar que esté aqui un hombre 
que es como Dios le crié.
Ber. iAy qué donaire
y qué cosa graciosai, 
el hombre lo dijo 
con su propia bocaî (1)
A los quatro que, en bailar,
de azierto y gala blasonan, (Pég. 93)
los quatro venzer queremos 
con mudanzas ingeniosas,
que para un cruzado 
que hazemos ahora, 
los unos dan bueltas 
los otros cabriolas. (1)
Sim. Acierto y gala, respondo
que nada de esso me toca, 
pero no me han de llebar 
por esso de cabriolas,
que bien que las tejo, 
que bien las lebanto...
Ber. No son cabriolas.
Sim. Si no, serén saltos. (1)
B. Tenga, pare, por su bida.
iSahe lo que aqui ha bailado?
Sim. Yo no lo sé, pero sé,
que no es por arte del diablo.
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que bien que las tejo, 
que bien las lebanto.
Ber. No son cabriolas.
Sim. Si no serén saltos. (1)
Todos. No haya més, sean amigos.
Sim. Yo me doy por amigado, (Pég. 94)
mas no lo fuera tan presto 
a no rogérmelo tantos.
Mi mano es aquesta-
Ber. Y aquestos mis brazos.
Sim. Ya sé que son tuyos,
que no son prestados.
Ber. cQué? ^Tanto me quiere?
Sim. Escûchame un rato,
y porque lo entiendas, 
dirélo cantado. (1)
Vibo penando, 
y como no me pidas 
tuio me llamo.
Ber. Quedito, que duele;
en pidiendo cotufas 
no abré quererte.
Si lo que se usa 
no se ha de escusar, 
antes que le pida 
me tiene que dar.
Sim. Ay, quedito que duele;
darte quiero palabra 
de bien quererte. (1)
Aunque el dar y el pediros,
no es cosa nueba, (Pég. 95)
a la mala constumbre 
quebrar la pierna...
Ber. Ay, quedito, que duele;
en no haviendo pecunia, 
no habré quererie.
(1) Este signo indescifrable en el Ms,
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BAILE BURLESCO DEL CONDE CLAROS (Pég. 96)
Mûsicos. Media noche era por filo,
los gallos querlan cantar, 
quando el conde, con amores, 
no podia sosegar.
Aprisa pide el vestir, 
aprisa pide el calzar, 
diéranle una rica manga 
que la infanta fue a labrar.
Rucio, rodado alazén, 
que con el freno y la silla 
bien valla una ciudad, 
fuérase hacia los palacios 
de Gondolera, ciudad 
donde esté la dicha Infanta, 
causa de todo su mal.
Al llegar a sus jardines, 
por ellos la vio asomar 
con sus duenas y donzellas, 
fablando de su amistad.
Inf. (Sale) cQné haré haora mi conde,
cielos piadosos? (Pég. 97)
1-. Etéla por do viene
tu Juan Redondo.
Con. Tenedme aqueste alazén.
1-. 2Qué hace aqueste majadero?
Inf. Apedse el cavallero
la vispera de San Juan.
MÛS. Despuds que hubieron fablado
de su amor hasta no més, 
se sentaron los dos juntos 
devajo de un naranjal.
Inf. De gozo bailando esté
mi amor, por ver que le alcanzas.
Con. Si es baylar hacer mudanzas,
di que bien que bailaré.
Si el rey nos puede escuchar, 
que nos oiga, tenga raiedo.
Inf- Bailar quedo y bailar firme (sic)
es el segundo bailar.
Con. Ruido siento en el postigo.
Inf. iQuién puede ser a esta hora?
Mûs. Que del muro de Zamora
ha salido un enemxgo, (Pég. 98)
Inf. iQuién es? Solved a decillo.
Duena. Hall! estén de camarada...
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Mûs. Una duena, entapizada
de caniqui y buraquillo.
Duena. De avisar al rey dol traza
de lo que hacen estos bobos.
Inf. Hallé bas, cémante lobes,
Juanilla la de la plaza.
1-. Al rey ba aquella aima en pena.
Conde. iPor qué hace tal desatlno?
Ynf. Por un hijo de vezino
que se llama Juan de Mena.
Con. Daréle con algo y rezio.
Ynf. Tente, que es manchar mi fama.
Con. Hombre que sin zelos ama
o no quiere bien o es necio.
Duena. Berdades son declaradas,
senor, su culpa no ignores.
Rey.(Sale) lAy, verdades que en amores
siempre fuisteis desgraciadas...i
Duena. Mira qué quiere intentar
este conde sin dineros.
Rei. Asentado esté Gaiferos
para las tablas jugar.
Con. tQué haze entre aquellos lentiscos
el rey con la vista ayrada?
Inf. Mira, de Sierra Nevada,
crespos y erizados riscos.
Con. Que nos pescaron, te digo,
por esta duena insolente.
Ynf. Mordido de una serpiente
se queja el rey Don Rodrigo.
Con. Huyamos a San Francisco,
que alll hallaremos apoyo.
Rey. cA dénde ba aquel arroyo
que se despena de un risco?
Duena. Yo ya a tu guarda he avisado.
Rey. Pues presto los cojeré-
Mûs. Cercada esté Santa Fee
por el uno y otro lado.
Rei. cQué hazes aqui, hija querida?
Ynf. Yo no sé hablar en mi dano.
Rei. Dlgaslo tû, el hermitaho,
que hazes la santa vida.
Con. Oy, lunes, la hablé cortés,
y la combidé a salchichas.
Ynf. Que el lunes, en las desdichas,































cQuë en ella pudiste hallar 
para hazerme este desaire?
Valentia en el donaire 
y donaire en el mirar.
cPues qué emos de hazer ya?
Que me la dejéis, os pido.
Quien como vos la ha tenido, 
quien como vos la tendré.
Yo no he logrado su echizo. 
cPues quién le logrô, babera?
AnasCO, (sic) el de Talavera, 
aquel ydalgo postizo...
cQué es lo que dizes, mozuelo? 
cTû no me hurtaste la nina? 
que otro bendimid la vina 
en agraz, siendo majuelo.
Pues ccdmo aqui a verte vino 
si no le engand tu mafia?
Que hallé entre Yepes y Ocaha
me vio venir de camino. (Pég. 101)
Pues si ella es la culpada, 
yo êen qué su eunor desmedro?
Que tCi la tienes. Pedro, 
la borrica prenada.
Pues, ique me manda hazer la ley?
Castigar buestra malicia.
Sentdse a fazer justicia 
de los agravios, el rey.
Pues quitd a mi hija la palma, 
muera este picaro intonso.
Don Aionso, Don Alonso,
Dios perdone la tu aima.
(.En efecto sentencidire?
ZQuién notified la ley?
Secretario soy del rey, 
y el rey, mi senor, manddme.
Bestidle aqui de color.
Pues ?por qué me has enlutado?
El vestido del criado 
dize quién es el senor.
Llevadle ya a degollar 
para que al mundo dé ejemplo.
cPor qué le mandas matar? (Pad- 102)
Por ydolo de tu altar, 






















Tu padre a morir me llama. 
cOué aré yo lleno de amor?
Salid al campo, senor 
banen mis ojos la cama.
Ya boy a quedar sin nombre 
y a llorar este desdén.
Hagan bien, por hazer bien 
por el alma de este hombre.
Ya al conde le degollaron. ’
Sin ruido se hizo la boda.
Erapero la noche toda 
sin cesar clamorearon.
Verle, aqui esté degollado... 
iQuién, conde, te dio essa pena?
Yo me estaba en /J/iromena, 
que yo me la avia ganado.
iQué dulzes son tus despojos;
No es Justo verle morir.
Ya no les pienso pedir 
més légrimas a mis ojos.
Zelebremos su muerte
con siguidillas. (Solfa, mi,
Yo ayudalles prometo
de la otra vida. (Solfa, mi,
TÛ eres, conde, mis ojos,
aunque te matan. (Solfa, mi,
iQuién ha visto sus ojos
a las espaldas? (Solfa, mi,
lAy, degollado mioJ,
ique bien parezesi (Solfa, mi,
con tus torres y muros
y chapiteles. (Solfa, mi,
cQué le pides al pueblo
porque perdone? (Solfa, mi,
Râbanos y lechugas










BAILE DE LOS TRACES (Pég. 104)
G®. (Sale) Yo soy imbentor de trajes,
que de las telas del tiempo, 
porque se logre lo urtado, 
bengo a vender usos nuebos.
Segûn fueren los dibujos 
la nueba imbencidn ofrezco, 
que el aima de la eleccidn 
ha de ser conforme al cuerpo.
Al ensayo de galas, 
senores, vengan, 
pues que es fiesta de gusto 
dirân las muestras.
1-. De las ondas de plata, 
barquilla m.ta,
te arrojd la borrasca 
pobre a la orilla.
2De qué todo rai desgarro, 
oiga, senor yngeniero, 
podré vestirse, que muestre 
lo que soy por lo que prendo?
G®. De tu cara vestirte,
bien puedes, niha, (Pég. 105)
que hâvito con pestafias 
es de rasilla.
1®. Yo alegre me caso el lunes,
y a ml esposa llebar quiero
vistas que diga mi suegra 
la enamoro para hierno.
G®. Marido que da vistas
teniendo suegra, 
trueque los camelotes 
en sempiternas.
2-. Yja soy de Toledo, 
y, aunque mui fina,
el tiempo me ha dejado 
desguarnezida.
Mi galén mui miserable 
y corcobado en estremo, 
como él quiere que me vista 
oy de pelo de camello.
G®. Pues tan miserable
tu corcobado, 














Yo pido a una confitéra, 
y me ha pedido que luego, 
para unas puntas de raso, 
la llebe un dibujo fresco,
Hazer usted la muestra 
puede en el raso, 
pues su dama le ha hecho 
sacabocados.
Quando pido a mi jaque 
que me dé telas, 
todos los hormesies 
los buelve felpas.
Una guarnicién de arminos 
a mi alférez no le debo, 
porque dize que en las pieles 
nunca gasté su dinero.
Por traicién se ha tenido 
siempre en los nobles, 
el rendir los soldados 
las guarniciones.
Calbo soy, porque mi dama 
me ha pelado més que al tiempo, 
y un évito con trencillas 
me pide la lleve luego.
El évito en la çalva 
pintado lleva, 
pues quedaste en la calle 
de la encomienda.
Todos mis /pasamanos/ 
sin ser hebreos, 
por la ley se pasaron 
al quemadero.
Mi galén, aunque lo hurte, 
porque se mira sin medios, 
me ofreze su buena mana 
un corte de terziopelo.
Si es que de rizo el corte 
llega a tus manos, 
él bendré guarnecido 
siendo raspado.
cCon qué echaremos telas 
de lindo gusto?
Con ustedes, mis reinas ; 
anden al huso.
Ya las damas, por finas, 




/G®/ 2Qué importa si la gala (Pég. 108)
se buelve en lunas?
2-. Sin plata parezemos
menos hermosas.
G®. Antes eran ustedes
como unas onzas.
Todas. Todas tendremos tristes
carnestolendas, 
pues aunque haya rosoones 
faltan ojuelas.
G®. Més finos los amantes
serén sin duda, 
pues no bolveréti, falsos, 
ias herraduras.
1-. y 2-. El galén que pusiere los ojos
en vernos bizarras 
y al huso vestidas, 
las pestanas quitémosle todas 
con los tomadillos 
y con las presillas.
G®. A la dama que alegre pidiera,
tirana, a su amante
que al huso la vista, (Pég. 109)
del pais en Espana se balga, 
pues goza abundante 
de la picardia.
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BAILE DE LOS ESDRUJULOS (Pég. 110)
Ber. No se ha de hazer esse baile.
Jusepe. cQué tiene el bayle?
Ber. Ser malo.
Gero. Hagamos el de la escuela.
Ber. Es viejo y no es cortesano.
Jus. 2Qué vailè quieres hazer
quando manana empezamos 
ya el de la noria?
Ber. Esa noria
los arcaducès quebrados 
tiene ya de puro vieja.
Ger. Ba el del toro.
Ber. No hay alanos...
Hagamos el bayle nuebo, 
que més vale en los teatros 
que lo viejo aunque sea bueno, 
lo nuebo aunque sea malo.
Jus- Bailemos lo que gustares.
Ber. La jécara nueba canto.
Mûsicos, mûsicos, mûsicos,
vaya un bailete a lo pléstico, (Pég. 111)
y atenciôn, que hay para el rûstico 
létigo, létigo, létigo.
Ursula, Ursula, Ursula 
se fue al prado con un sétyro, 
y quedô, al saberlo, Hipôlito 
pélido, pélido, pélido. 
iPîcara, picara, pfcara;, 
dijo, y lebantô un béculo; 
hlzola gastar, colérico, 
bélsamo, bélsamo, bélsamo.
Sûpulo Mélaga, sûpulo, 
un mulato que es mui aspero 
que fue un tiempo de esta tdrtola 
péjaro, péjaro, péjaro.
Bûscale, tômale y sécale 
al prado, y junto a unos élamos 
dejô el suelo con su pûrpura 
trégico, trégico, trégico.
Répanla a Ursula y pdnenla 
de la galera en el trénsito 
donde esté hilando solicita 
cénamo, cénamo, céhamo.
Célébré, célébré, célébré (Pég. 112)
era yo por todo el émbito 
antes de darme en el circulo 
tértago, tértago, tértago.




























que yo lo diré sin céntico:
Aquestos senores cdnsules, 
que son de la sala orâculo, 
con mi pelo, sin ser quinola, 
jugaron a cuatro y rlipalo,
Pésame, Ursula, pésame, 
porque estos senores clâsicos 
mondan zejas y no nisperos,
Srbitros, Srbitros, érbitros.
Matéle a Hipôlito, Mélaga, 
y por aqueso mis pârpagos (sic) 
no se me enjugan de légrimas.
Animo, énimo, énimo... (Pég. 113)
Cèlera, côlera, cèlera
fue, que el hombre no era pléstico;
fue Hipèlito un pobre /esgulzaro/,
pânfilo, pénfilo, pânfilo.
Oye buecé, senor Mélaga: 
en dezir que era tan bérbaro 
pudo usté hablar més politico... 
cPues esto es hablar arébigo?
Cèmo le dio muerte, quéntenos.
Vile, y por no dar escéndalo 
saqué de la cinta el pifano 
y tiréle la de bémonos.
Diganos, diganos, diganos 
la pendenzia sin preémbulos.
Oyganla, èyganla, èyganla.
Céntalo, céntalo, céntalo.
Nétese, tirole, y fènnole 
izasî, con la destreza, un éngulo, 
y tubo en la hierva el ûltimo 
télaino, télamo, télamo.
Guérdese, guérdese, guérdese 
no le encuentre el de Vicélbaro
porque era su amigo intimo... (Pég. 114)
2Lézaro?
Lézaro, Lézaro.
Brigida, Brigida, Brigida, 
yo no entiendo esse relémpago, 
qvie esse hombre esté hasta los tué ta nos 
guâcha.to, guécharo, guécharo.
Brigida, Brigida, Brigida,
2quénto ba que a este fantéstico 




Sim. Yo he quedado igual, ;carémbano;
Mora. Y yo parezco en lo frigido
pâramo, pâramo, pâramo; 
mas, por amor de estas féminas, 
es preziso el andar mésculo.
Sim. Yo le temo, que es intrépido,
Mor. Yo le temo, que es un bérbaro.
Sim. Bénzorae, y éblole, y digole...
Mor. Bénzorae, digolo, y héblolo,
que en los duelos es polltica 
mostrarse los hombres ésperos.
Digame, Mélaga. Lléguese, (Pég. 115)
iqué haré para el color pélido?
Sim. Beba usted agua de /Hûmera/.
Mor. tNo es mejor agua de pémpanos?
Venga usted en cas de Ursola, 
que ay èrganos.
Sim. Vamos, Lézaro,
mas no sea el ôrgano Mèstoles, 
que es malo para los véguidos.
Ber. Siganlos, sîganlos, siganlos,
que como no son fleiranéticos 
pueden matarse coléricos, 
bérbaros, bérbaros, bérbaros.
Sim. Rémoras, rémoras, rémoras,
fueron, mas, las manos déndonos, 
haga amistad este vinculo 
vélido, vélido, vélido.
Bar. Béilese, béilese, béilese,
y si 08 da gusto este céntico, 
en déndonos unos vitores, 
bémonos, bémonos, bémonos.
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5 en mi oficio venturas;
[rendes y menores, 
pero aunque viènen por curas 
es con nombre de doctores.
El dar buenos magistrales 
le vale buenos rebienenes, (sic) 
con que gana muchos reales, 
y aunque los tiene de bienes...
Que a algunos cause desvelo, 
por hai se ha publicado; 
mas con lo que me consuelo 
es que si les doi enfado 
con lo que machaco, muelo...
Mas, a los que me buscan, 
siempre socorro, 
porque quanto yo vendo 
es para todos.
Y quien més le visita 
suelen ser damas, 




sino calle y venda,
que al que sana le euesta la vida,
y si al guien se muere,
sèlo es por su hazienda.
(’.Qué haré yo con una dama 
que la hizo mal un sorbet.e, 
y por beber limonada 
esté haora que se muere?
Traiga essa dama luego 
a ml botica, 
que yo la daré en ella 
buenas bebidas.
Porque su sed mitique, 
usted la traiga, 
que sèlo él es quien tiene 
mejores aguas.
cQué haré yo con un galén 
miserable por estremo, 
que me galantea llorando, 
pero nunca haze pucheros?
(Pég. 120)
(Bueltas 
con 1 a 
suya) .
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Bot. Déle, senora, huibarbo (sic)
si esso procura,
que con este remedio , .
verâ si purga.
1-. Y si éste, por haora,
no hiziere al caso, 
el unguento amarillo 
le irâ chupando.
2*.(Sale) iQuiere suted dar un remedio (PSg. 121)
que me libre de una tuerta, 
que yo, aunque a ciegas la mire, 
nunca puedo ver a ciegas?
1-. Si quiere ber que bea
bien essa dama, 
pôngase usted en los ojos 
unto de rana.
Bot. Y si esso no aprovechare,
aqueste récipe es bueno; 
tribue aurei uncias quinque 
et quinque alias argenti...
2®. Dlgo, ly esso qué valdrâ,
por si acaso puedo hazerlo?
Ochenta reales de a ocho.
1-. Y cinco antes mâs que menos.
2®. Pues busqué allâ quien la cure,
porque yo haora no puedo.
Bot. S61o assi podrâ tener
con el remedio, remedio.
2®. Es rica y asu costa
qulero curarla, 
aunque estâ por haora 
muy alcanzada.
1-. El es mâs pobre, (Pâg. 122)
pues su moneda no para ni corre.
Bot. Yo soy mâs pobre que todos,
porque rai hazienda la mâs estâ en polvos.
3-.(Sale) Yo tengo un galân que es
muy preziado de la oja,
£c6roo aré que este valiente 
me dë para el pelo haora?
Bot. Para el pelo no le pidas,
porque andas en esso, boba, 
y ël darâ azeite de mata 
por dar azeite de mosca.
3-. Por aquesas razones
mi industrie save j
huir como una onza (De a 3) ,












Una roma me persigue 
de quien librarme me Importa, 
y assi, quisiera un remedio.. 
Tenga, por su vida, oiga: 
cpuedo yo desde Madrid 
dar reinedios para Roma?
Si senor, que no es bedado. 
Pues va de remedio haora:
Llëbela un encerado 
de cosas varias, 
y adornarS con esso 
sus dos ventanas.
Haga lo que le dizen, 
que es Clara cosa 
que se suele hallar ganga 
con una roma.
Ya con estos remedies 
pueden curarse, 
pues son de la botica 
los mâs cordiales.
£C6mo asegura el bayle 
que no le silven?
Dejando hipotecadas 
muchas raizes.
Y con esto el saynete, 
si es que hagrada, 
serâ como sacado
por alquitara.
Y esta es la vez primera, 
si no te silvan,


























Atencldn, senores crudos. 
Oiganse, senoras hembras, 
que queremos, del Zurdillo, 
cantar algunas destrezas.
El tlene poco de savio 
en Ignorar mill materias, 
y assI, en qualquier obra suya, 
hallarân una sentencia.
Sin saverse, muchos urtos 
a encubierto su cautela, 
y hasta la muerte le viene 
tambiën debajo de cuerda.
El confessô en el tormento 
mill hazanas encubiertas, 
y como cosas perdidas 
oy pregonarlas intenta.
Los mâs ocultos doblones 
supo de ellos su destreza, 
que con ser plebeyo quiso 
ser hombre de armas y letras.
El hurto del garitero 
haze en la causa gran fuerza, 
y siendo todo barato, 
miren qué caro le euesta.
Miren cdmo le preguntan 
y hablar palabra no acierta, 
con ser un hombre que tiene 
en la una las respuestas.
Aplâquese furia tanta 
y miren cdmo me lleban, 
que no he cantado y me prueban 
ya los pasos de garganta.
Tdmenle la confessiôn, 
que le han de sacar manana... 
iSaben si yo tengo gana 
de tanta resoluciôn?
Calle, y responda pasito 
a lo que le preguntare...
Mas diga, âquë es esso escrito?
Es el ynterrogatorio-..
Lo que ha de hazer es callar 
y dejarse preguntar. 
iJentil sarta de abalorio;
Primeramente, <?dl no estâ 
azotado por ladrdn?
Essa es una provision 





Esor. cEl no hurtô a los zamoranos
la ropa por los postiqos?
Zurd. Yo en mi abono diez testigos
le presentarë en las manos; 
y en premio de acciones claras,
aquf por essas cosillas,
para un jugdn sin faldillas 
me sacaron doce varas.
Y la sinrrazdn me haoga, 
que es mucho el desembarazo, 
y porque no me aniostazo 
quieren irme dando soga.
Escr. cPues ël mereze otros trastos?
Zur. Tenga, escriva, con mâs pausa,
porque ban en essa causa 
rauchisimos garabates-
Escr. Vos ya tenëis echas tantas (Pâg. 134)
que merezëis un gran puesto, 
y aunque os arrojen del puesto 
tendreis muchos a las plantas.
Aie. lY no es causa de las graves
el hurto del mercader?
Zur. Esso £qulén lo pudo ver,
lindo manojo de Jlabes?
Escr. Quien supo, con niana diestra,
dar el punto a la justicia 
de que a una llabe raaestra 
hizo, siendo ella novicia...
Zur. Aguesa es falsa malicia,
que yo së que an de mandar 
que me baya a pasear 
y que me han de hazer justicia.
Escr. Vos estâis ya despachado
y alll tenëis las pobretas, 
que como os sacan por puntos 
quieren veros de carrera-
Zur. cLa Rubilla es que mis ojos
te miran otra vez suelta?
1-. C.Y que a ti te mire preso?
cEs hora de salir fuera?
Zur. Si, manana, Dios queriendo, (Pâg. 135)
a dar a Madrid la buelta, 
no mâs que en anocheziendo 
me han de llevar a la iglesia... 
cQue ay de cosas que te ha escrito 
tu amiga la tabernera?
1-. c.Quë? ^Quleres oyr la carta?
Zur. Si. Dila al pie de la letra.
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Los dos. Atiendan y escuchen
a esta respuesta, 
porque aunque ai otra escrita 
esta es la cierta. 
iQuiën me la lleba 
la jâcara nueba?
1-. La tabernera que ha oydo 
de la Rubilla la letra, 
en puridad la responde
a medida de su ciencia.
2-. Presa estoy, amiga mla, 
porque sin ser calzetera, 
supe sacar de este oficio 
el saber menguar las médias.
lâ. No sé que causa emos dado
a dos ciegos y un poeta, (Pâg. 136)
siendo nosotras tan libres, 
para que los très nos vendan...
2-. El que el pelo te quitasen
es justo que lo agradezcas, 
porque con esso se escusan 
de sacarte por la ebra.
1-. No importa que hllar te manden 
porque crezca la madeja,
que lo que una mujer hila 
esso tiene mâs de cuerda.
2-. Y asi sufrir y callar, 
pues es mayor mi tormenta, 
que a mf me cogid por agua 
y a ti te cogiô por tierra.
1-. Que Dios me deje hazer cosas, 
me dizes en tu rezeta,
mas ya veo que las dos 
las emos hallado hechas.
2^. Si en Venecia he de fundarlas,
suplicote que las veas, 
pues para la embarcacidn 
no te falta la galera.
l5. Que manana me hechan, dizen; (Pâg. 137)
pero lo que me desvela 
es que saïga aperzevida 
quien estâ siémpre dispuesta.
2-, Si en camelote de aguas 
visto al bino, es porque vean 
que yo no le traigo en carnes 
aunque él en cueros se quede.
Uno. (Saïga afuera el seor Zurdilloî
Las dos. lAy Jesûs, qué buena nuebaî
Zur. Yo escusara la salida,
porque es a caballo, reynas, 
y el salir cobre un pollino 
lo he de tener por afrenta.
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1-. 2No ay remedio?
Zur. No hat remedio,
pues an dado orclen espresa 
para quitarme la habla 
o que quiera o que no quiera, 
demâs que esfcâq los senores 
conmigo, de tal manera, 
que pienso que he de tener 
haogada la sentencia...
1-. ;Ay, Zurdillo de mi vida;
Zur. No ilore, pese a mi flema, (Pâg. 138)
que aunque esté la muerte al ojo, 
la he de sacar tanta lengua.
Escr. jAlbrizias, amigo Zurdoj,
que bolbéis a las galeras 
porque hai mill asientos bacos, 
y ipor Dios;, que no me pesa.
Zur. iEs verdad?
Escr. Si, por mi vida.
Zur. Poco 05 estime la nueba,
que, muriendo yo en el ayre, 
se beian mis lijerezas.
1-. Pues, sea a tu libertad:
baya de bayle y de fiesta.
Tiene el Zurdillo en todo 
fortuna tanta, 
que por la voz del pueblo 
lleba la palma.
2^. Teniendo buena vista,
todos sabemos 
que sin ser mozo torpe
siempre anda a tiento. (Dos corros)
Zur. Siempre hazen confesarme
por mandamientos, 













BAILE CANTADO PARA BAILAR
Ruede la bola.
Baya un bailete 
que a la espanola 
Francia promete.
De una lindura 
soy el Apeles.
Ba de pintura: 
vengan pinzeles.
Son sus ojuelos 
claras estrellas 
que hasta los cielos 
luzen por ellas.
Su trente lisa, 
de mSrfil bello, 
con el sol frisa 
de su cabello.
Trenzas le hizo 
que por cas tafias 




son rosas nieves 
que arden de vicio.
Que las que nazen 
despinzeladas, 
su papel hazen 
los de Granada.
Sus labios rinden 
que no los pidan: 
o no combiden 
o no despidan.
Cristal: su pecho 
que amor no toca, 
que ella le ha echo 
christal de roca.
Mas no aseguro 
su fortaleza 




Por oy Diana 









cadas en las 








(Quadro trocando los 4 - 
puestos las esquinas)
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BAILE DEL PERO PANDO (Pâg. 171)
Todos. Qné taymada queda Menga
y qué tierno parte Bras; 
ella; falsa en el sentir, 
y él: amante en el llorar.
Sale Bras de la cabana... 
pero 2qué viene a importer 
que Bras se baya o se benga, 
si consigo lleba el mal?
G^. Quédate, Menga del diabro,
que no me has de ver jamâs. 
g5. Bras, 2te vas para boiver?
G*. Boyme para no tornar- (Buelta ca-
G-. cQué ocasién te he dado? da uno con
G^. Muchas, la suya)
y no os queréis emmendar. 
g 5, cEn qué he errado?
G^ . En no quererme.
G-. Mucho os quiero.
G*. No hazéis tal. (Desecha)
G-. Yo ando bien...
G^. No andSis, por cierto...
G-. Pues cpor qué?
G“^. Porque andâis mal (Pâg. 172)
con buestro Bras, y sé, Menga,
del pie del que cogeâis... (Caramancheles)
1-. Bras, iqué es esto?
G®-. No sé nada.
1-. Dezidlo, Menga.
G—. Callad
bondad lo que ya se sabe 
de los dos en el lugar. 
cAy mochacho que no cante 
de Bras y Menga el cantar, 
de si Bras se ba o se viene,
de si se viene o se va? (Bandas)
l5. Si vos. Bras, sois cosquilloso
y por no mâs un pensar
os salts de la cabana,
êno veis que en balde os quejâis?
G*. Si me quejo en balde o no,
sélo Dios lo ha de juzgar.
Dtgalo ella.
G-. Callar quiero.
G-“. Bien tenéis por qué callar... (Dcsechas)
G-. Prega a Dios que aqut me caiga
en aqueste suelo...
G“ . Ya...
No juréis, porque sos hembra 
mui zâfil de redibar.
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12, Aganse estas amistades.
G-, Hechas por mi siempre estân.
1-. lY por VOS?
G ® . Por mi también...
si me llegan a rogar.
1-, Yo OS lo ruego.
Todos. Y todos.
G®. No ruegen mâs.
l5. Cântese algo de donayre,
de gusto y de variedad.
Todos. Cântese algo, cântese algo.
G-. Yo lo tengo de empezar.
G®. Empezadlo, y sea, Menga,
de Pero Pando el cantar. (En ala)
g 5. Pero Pando, Pero Pando,
cuando la mar pass6, 
marabillome, maravillome
c6mo no, c6mo no se haogÔ. (Lebas)
Passé el mar en dos delfines 
que tiraban seis rozines, 
y bailava los matachines 
que un congrejo les tocé
con trescientos palanquines (Pâg. 174)
y al son de seis mill clarines. (Desechas)
G®. Maravéllome cômo no se haoqé.
G-. Cassé con una donzella...
G®. Maravillome,
que fuese donzella ella.
Maravillome.
G-, Seis mill hijos tubo en ella...
G®. Maravillome.
g 5. y  fue tan grande su estrella
que de un parto los parié.
G®. Maravillome
Los dos. cémo no se haogé, se haogé.
-288-




















Pues, de las calles y casas 
y de las fuentes risuenas, 
ha visto la corte bayles, 
benga a hazer el de las puertas.
Assi, a mis vozes salgan 
las puertas listas, 
porque tenga mi bayle 
buena salida.
La Puerta soy de Alcalâ, 
hermitana de la Légua, 
pues junto al Retiro estoy 
haziendo rai penitencia.
De Santa Bârbara soy 
la Puerta, que la festeja, 
y para dar verdes tengo 
una calle de Hortaleza.
Con solas esperanzas 
nada se venze, 
no de cosas futures 
sino présentes.
Yo soy la Puerta del Sol, 
hermosa como yo mesraa, 
y assi, que me ferie quiero 
una gala que sea buena.
Yo soy la Puerta Cerrada, 
conque de pedirme no hazierta, 
que aunque me sobre el métal 
me falta la Moneda.
Con el adagio puede 
de él despicarse: 
si esta puerta se cierra, 
cientos se habren.
De la Vega soy, senores, 
la Puerta, si ay quien lo créa; 
aunque se haze cuesta arriva 
ver una verdad tan cierta.
Yo soy la Puerta de Moros 
y no me estiman las embras 
por viejo, que mi memoria 














Sin ser galân, las damas 
an de estimarlo, 
pues jentiles no quieren 
sino paganos.
Aunque me dé, si es moro, 
no he de estimarlo, 
que a espulgar, ir no quiere 
mi amor un galpo.
Y en su gracia las moras 
es bien que caigan, 
pues solimân les haze 
tan buenas caras.
Yo soy de Guadalajara 
bien conozida la Puerta, 
y ando buscando un valiente 
que me rompa quanto tenga.
La Puerta soy de Toledo 
en quien estâ la brabeza, 
porque tengo el matadero 
ya tornado por mi quenta.
Ya valiente ha topado, 
pero le advierto 
el que, en dândole, diga; 
adiés Toledo.
Por galân es muy cierto 
que la enamore, 
pues que por sus entradas 
tiene buen porte.
El que las demâs puertas 
aqui no salgan, 
no es mucho, porque todas 
tienen sus guardas.
La de Poncarral dize 
no sale un paso, 
porque se halla muy cerca 
del Noviciado,
De Segovia la Puerta 
dezir he oydo 
que vibe bien teniendo 
muchos registres.
La de Lavapiés anda 
con mill temores, 
porque tiene a la espalda 
los zurradores.
La de los Agustinos 
es bien no saïga, 








25, La de Atocha pareze,
y es cosa zierta, 
que al hospital la echaron
o a la galera. (Corros)
l5. La de las Maravillas
estâ temblando, 
porque vibe la pobre 
entre gitanos.
35. Que panales las puertas
tengan, no importe;, 
que son quien las destruye
los metedores. (Buelta en cruz)
G®. Y por fin, de las PuertaA
el bayle encarga
que el autor en él tenga (Pâg, 189)
buenas entradas.
l5. Y de limosna un vltcr
se no conzeda,
3-. puesto que le pedimos
Todos. de puerta en puerta, (Corro gran­
de y acabar)
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BAILE DE DAMAS Y GALANES (Pâg. 190)
G®. A echar damas y galanes
de parte del amor vengo, 
que entre Pasquas y entre Reyes 
es muy comûn este juego.
Aquf el caer con qualquiera 
no es llbiandad ni tropiezo, 
que el caer en qualquier cosa 
es propiedad de discrètes.
Y assi, si los galanes 
buscasen damas, 
bengan a mi sombrero, 
podrân hallarlas.
l5. Un valiente que me estime
es lo que mi amor desea.
G®. Jente que nunca se rinde
2,cémo quiere que la quiera?
Un oterrero, por suerte, 
le toca, amiga, 
que es valiente, pues veraos 
él que echa chispas.
1-. Pues si liberal fuese
y a darme passa, (Pâg. 191)
vendrâ a ser agua todo, 
mas de zerrajas.
1®. Una muger que able bien,
le ruego que me prevenga.
G*. Pfdala como una rosa
para que buen pico tenga.
Una ciega le sale 
que sé que es linda.
1®. Nunca es buena quine tiene
tan mala vista.
G®. Dize bien; que, aunque es bella,
serâ gran falta 
ver la flor de su vista 
tan deshojada.
2-. Yo con valientes no como...
Un asentista quisiera.
G®. A quien rompa, quiera usted,
y nunca estime a quien quiebra.
Un tabernero tiene 
que es noble oficio, 
pues a todos el agua 
los haze limpios.
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22. Calle, no me le miente
que me da sus to. (Pâg. 192)
iquiere que aqueste hombre 
me ague los gustos?
2®. No me busqué usted mujeres
que ninas s61o me halegran.
G®. Pues si las quiere en mantillas,
las gorronas apetezca.
Una ilaca le sale 
que es un portento.
2®. A otro perro se baya
con esse hueso.
G®. Pues si dize que es huesso
toda essa niha, 
tarabién pueda servirle 
para reliquia.
35. Un logrero usted me saque,
porque sélo a darme atienda.
G®. No pLda a quien, aunque ladre,
no le muerde la conciencia.
Un poeta le toca 
que escrivir sabe.
3-. No quiero hombre que gaste
tantos romances.
G®. Son los versos muchachos (Pâg. 193)
de la doctrina, 
que a marnar los dan unos 
y Qtros los crian.
3®. Mi gusto sélo apeteze
una muger que me entienda.
G®. Si es que una sorda no es,
pienso que lo harS qualquiera.
Una vie3a le sale 
si le da gusto.
3®. No me h able de cosas
del otro mundo.
G®. Si una muger de d£as
por loca enfada, 
busqué damas présentes, 
mas no pasadas.
. A echar buelba galanes
que buenos sean.
G®. Si no contentan éstos
ande la rueda. (Corro)
Un barbero le sale...
1-, Yo aquese esco jo.
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que es fuerza que esté rico
quien rapa a todos. (Pâg. 194)
1®. Corcobada la quiero.
G®. Esso me agrada,
que es dama a quien no tiene
que hazer espaldas. (Bueltas)
25. Un galân quisiera
bodegonero.
G®. Haze bien, porque es hombre
de mucho seso.
25. A un albanil estimo.
G®. Y esso le importa,
que essa jente hazer sabe 
muy buenas obras.
2®. Una muda prebenga.
G®. Esso me gusta,
pues pedir nunca puede
dama que es muda. (Fuera y dentro)
35. Un dorador quisiera
por jente docta.
G®. Bueno es, que cualquier hierro
siempre le dora.
35, Una dama pequena,
que busqué espero. (Pâg. 195)
G®. Si haré, pues alcanzarla
podremos presto. (Por de dentro)
l5. y aqui da fin el baile.
Si bueno fuere 
s61o aqueso su dueno 
tendrâ por suerte.
G®. Con el bayle han cumplido
bien estas ninas, 
pues tiene cada una 
su zedulilla.
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Yo soy un chocolatero, 
y tan bagamundo he andado 
que quando trabajo mâs 
estoy mano sobre mano.
A alegrar, senores mios, 
me han trafdo a aquestos patios, 
y el primero soy que muele 
y quiere dar gusto a tantos.
Labrar chocolate intento, 
ya que, por lo sazonado, 
en las salas tiene asiento 
y también en los estrados.
El mequetrefe de el gusto 
le llaman los cortesanos, 
pues que por lo entremetido 
se mira tan encajado.
Y aqut, mis molenderos, 
salgan y mue1an 
el mafz y el azûcar 
con la canela,
;Ay zurra, ay zurra 
que zurra y andallo;, 
que todo quanto muelo 
boy machacando,
jAy dale, dale que dale, que dale;, (Pâg. 197)
que no ai mâs lindo gustillo
que el del chocolate.
Aunque no sea mui malo, 
qie miren y oigan, 
andar siempre debemos 
de boca en boca.
;Ay dale, dale que dale, dale que dale;,
que no hay mâs lindo gustillo
que el de] chocolate.
;A;, senor chocolatero 
yo me hallo sin una blanca.
Aunque usted tubiera dos, 
es moneda que no pasa.




Porque me dizen 
que no hai cosa mâs tomada.


















mas no en postura recta 
sino enbebida.
Vea si hazer esse hurto
moina sale,
que no es de garapina
mi chocolate. (Bueltas)
Un chocolate muy triste 
dé, dé ustes para una nina,
pues nunca en el chocolate (Pâg. 198)
pareze bien la alegria.
Vea aquf usted esto, que es 
arto bueno y sin malicia.
Quiérolo mâs oloroso 
y esto no huele una pizca.
Sin duda no ha reparado 
que se lo doy en pastillas.
Muchfsimo mafz tiene...
No lo vio en toda su vida.
O yo no lo entiendo o sabe 
bien al peso de la harina...
Sf, es porque el chocolate 
ya se husa tanto ; 
aunque comûn pareze 
no es hordinario.
Es que en essas lecciones 
las damas siempre 
saben el chocolate
que se le beben. (Cruzado)
iTiene usted unas pastillas?
Sf senora. Harto bizarras.
Veamos. Tienen poco azûcar, 
son chicas, no valen nada...
Deme de otras mejores.
Mire usted si ha de llebarlas, 
que aunque parezen ligeras 
pronto las verâ pesadas.
Sf senor; pues la qué vengo?
Sôlaroente a salir arta (Pâg. 199)
de chocolate.
Aquf ay otras; 
mire si son buenas...
îCâscarasî
De cacao son todas...
N o ,
Si no fueran de naranja... 
cNo lo entiende?
No lo entiendo.











cosa es prezlsa 
conozer el buen gusto 
de las baynlllas.
Con ésta, el chocolate 
gran venta tiene, 
pues si no le mormura 
ya nos le muerde.
Senor, aunque el chocolate 
tomo, no me haze provecho, 
porque es un fuego en verano 
y es muy caliente en hiblerno.
Y assi, quisiera saber 
para qué achaques es bueno.
Ya que me lo ha prcguntado 
yo se lo diré bien presto;
Sepa que el chocolate 
le toman muchos 
por burla, que dispensa 
de los ayunos.
Y con ser caloroso 
en los estrados,
no ay mayor friolera 
por el verano.
Oy para el auditorio 
hazerle quiero, 
y prevendrân las tohallas 
los rendimientos,
Con esso el chocolate 
tendrâ gran gloria, 
pues assi las pastillas 
serân de boca.
Y con esto pretendo 
que el baile passe, 
pues su autor os regala 
con chocolate.
Bien serâ despedirnos 
todos conformes, 
antes que desde el patio 







BAILE DE LA PLAZUELA DE SANTA CRUZ (Pâg. 201)
l-.(Sale) Plazuela de Santa Cruz,
yo no sé quién no te embidla, 
pues en tan corta distancla 
encierras una provincia.
En tu distrito admirable 
bibe la gente ymberniza, 
mui mala para palacio 
por estar siempre encogida.
Baldeyglesias estâ entrante, 
tierra de muertos amiga, 
donde tratan y contratan 
los ninos de la doctrina,
Avitan los veraniegos 
la ysla de la Florida, 
adonde la flor del berro 
buscan las damas baldfas.
En la villa del Pesar 
son las fruteras vecinas, 
donde le pesa a quien compra 
que no le pesen sus libras.
En el lugar de Almonedas 
tengo mi asiento y mi silla,
donde las cosas ajenas (Pâg. 202)
me sustentan como mfas.
Al almoneda, al almoneda, 
donde doy a quien las quiera, 
por sus queridos y amados 
dineros, mis caras prendas.
2~. iTiene, acaso, almonedera,
canaraazo por labrar?
1-. Entre ella y su marido 





que ella, en lo ligero, es cânamo; 
mazo, él; pesado en el dar.
2-. éPor dénde, mozita, se ha de labrar?
l5, Por encima de un tronco,
de un sauce, de un palo, 
de un pino, de un seco nogal.
35. cUn jubén y una basquilla
de terciopelo tendrâ?
l5. Quien tiene casero y tiempo,




3-, Mentira. (Pâq. 203)
1-. Verdad,
porque el terzio se le llega 
cuando el pelo se le ba.
35. cPor dénde el casero
y el tiempo ban?
1-. Por encima de un soplo,
de un viento, de un Stftomo,
^ un punto, un entra, un sal.
4-. Para un hombre desbocado
^ busco un freno si le hay.
1-. En qualquiera cSrzel nueba,





porque un mes de calabozo 
cqué -lengua no enfrenarâ?
45. cPor dénde ese freno se ha de alcanzar?
l5. Por encima de un pliego,
una pluma, /un otro/, un testigo, 
una queja y un layi 
1®. Para una moza que tengo, (Pâg. 204)
cuna manta bieja habrâ? 
l5. ^No mâs una vieja y manta?





y si acaso os la batanan,
como nueva os la pondrân.
1®. cPor dénde a la vieja bastanarân?
1~. Por enzima de un burro, un verdugo,
una espalda, una penca, 
un pega y un zas.
G®, iUn sombrero habrâ que sea
de hechura particular?
1-. Poco necesita de esse





hableri mesas y co media s 
que ha gozado sin pagar.
G®. <*.Por dônde essa gorra se ha de alcanzar? (Pâg 205)
l5. Por encima de un susto, de un gusto,
de un pruebe, de un llebe, 













Aquf, para entre los dos, 





Casar, casar, casar, casar, 
suena bien y sabe mal.
Desde Yndias vengo por ti, 
ly assf me pagas mi afân? 
Oiga, amigo, este refrSn 
que se hizo para aquf:
Quien lejos se ba a casar, 
o el cuitado ba enganado 
o el tairaado ba a enganar.
Yo por la mosca te quiero.
Yo, bobo, porque lo entiendas: 
mugeres de muchas prendas 
pero de poco dinero...
Nobia pobre y nada fea 
désela Dios a quien la desea.
Nobia sin entendimiento 
no le dé Dios a nadie 
tan gran tormento.
Yo me boy a mis Yndias.
Yo a mi almoneda.






BAILE DEL AZICALADOR (Pâg. 207)
G®. Fortunilla ympertlnente,
responds, dquë te costaba 
de subirme a Preste Juan 
de hazicalador de espadas?
Los machos de noria y yo 
somos de una misma data, 
que aunque caminemos mucho 
jamâs azeraos jornada.
Esto del acicalador
quédese para las damas,
que lo que aprenden en las cunas
y lo cursan en sus caras.
Mala fortuna es la mla...
1-. iPor qué me tienes por mala?
G®. Porque, pidiéndote oros,
hazes que me entren espadas.
l5. Mira tû los que en mi rueda
estân en partes mâs altas, 
que yo te pondré en sus cumbres 
si tu oficio no te hagrada.
G®. Ponme, Fortuna, en 'on coche (Pâg. 208)
como éste que en él descansa 
triunfando y mandando el mundo.
l5. Escflchese lo que habla.
1®. Piensan que es rica mi hazienda
porque ven que ando en coche..., 
y of com! sobre una prenda 
y no cenaré esta noche 
si no es que baya y la venda.
G®. Si la mucha vanidad
causa es del poco corner, 
con mi hacicaladito 
me haga Dios bien.
1-. Esta tiene un grande dote.
G®. Pues si con ella me casas
no te pido mâs, Fortuna.
l5. Oyela una circunstancia.
2-. Un buen aima me ha ofrezido 
dote a su poder igual,
mas con condicién ha sido 
que ha de pagar mi marido 
réditos del principal.
G®. Si al saneamien to del dote
se hipoteca la muger, 
con mi hacicaladito

















Esta ha dado en tavernera 
quando de tendera escapa.
Son dos oficios sin costa. 
Escûchela una palabra.
El tiempo que fui tendera, 
aunque corto el caudal era, 
sin pesar gané mi vida, 
mas ya vendo sin medida 
después que soy tabernera.
Si en el peso hay rempujén 
y en la media baibén, 
con mi hacicaladito 
me haga Dios bien.
cDe qué oficio le arervos?
De esportillero, 
pues sin cargo de aima 
lleva lo ageno.
Boticario se haga, 
que es trato ynsigne.
Ni aun ganando no quiero 
tratar con simples.
Sacamuelas se haga 
siendo tan mozo. 
cPor qué quiere que coma 
con muelas de otro?
Barberillo se haga.
Nunca Dios quiera 




donde huelgan los viernes
y no el domingo.
Hombre ay que se tine él raismo 
porque le llamen nino...
Cap6n ay que se mete fraile 






_____BAILE DE LOS ESDRUJULOS________________ (PSg. 211)
G®. Oigame aquî, dona Bârbara,
pues soy de amor cathedrâtico, 
que aunque me ve tan paupérrimo 
estoy mui rico de ânimo. îAy, ay ;
G - . Embaine tanta recthérica,
que para mi el mâs grammâtioo, 
en siendo boisa infructifera
habla por boca de cântaro. ;Ay, ayj (Bandas
G®. A tu rostro llarao angélico hechas
quando a tu aliento aromâtico y des-
la paga tendrâs légitima hechas)
si es que me euro en tu thâlamo, fAy, ayî
2^. No creo aquesos hipérboles,
que las mugeres son ârbitros,
pues no gozadas son Angeles
y después somos diablos. îAy, a y ; (Cruzado)
G-, Venga de antemano el rédito,
porque el amante mâs /ceâtico/ 
después de tragar la pildora 
el tragar tiene por târtago. îAy, ayî
G®. Las embras como tarântulas (Pâg. 212)
estân las boisas picândonos.
Biendo su pedir solicite 
g quien no las burla es un bârbaro. lAy, ay;
G-. Renuncieraos a los esdrûjulos
y cantemos a lo prâctico; 
las siguidillas son cémicas.
Bai a de burla, alegrândonos. ;Ay, ay î (Passar
Este rostro mereze ^ cruz)
muchos escudos.
G®. Llâmela usted cara,
pues cuesta mucho.
25. Plata pido; en ella
toda me arrobo.
G®. £Para qué chere plata
si es como un oro7
g 5. Oigame. No se baya.
Buelba, manzebo.
G®. La que pide, despide.
Yo assi lo entiendo.
g 5 . Sepa, senor mio, sepa
que le quiero bien, de balde, 
con saber que es jentilhombre, 
hombre de christiano talle...
G®. No lo creo, reyna mia, (Pâg. 213)
que ustedes, descartando, 





sôlo admiten los paganos.
Advierta, si es que lo ignora, 
que pido con tal rigor 
que no mâs de por pedir 
pediré la estremaunciôn.
Todas las ninas que viben 
del agarrativo modo, 
dejarlan de ser corchetes 
sôlamente por un boto.
Demos fin aqueste bayle, 
dulze pompa del tablado; 
y el dimono llebe, amén, 























Yo soy la Noche.
Yo soy el Sueno, 
cQuë prétendes hazer?
c,C6mo ha de ser?
Duriniendo, duriniendo.
Atenci6n, que soy el Sueno, 
que todo lo sabe a ciegas, 
y a hazer vengo en fantasia 
plaza de todas mis ciencias.
Yo soy su madré, la Noche, 
tan temida, que me suenan, 
y tan valiente, que a todos 
los h.ago ver las estrellas.
Es capa de pecadores, 
y haora su gusto intenta 
sacar al theatro algunos 
para que sus suenos vean.
La primera es una tia, 
que a cierra ojos masca y suena: 
que é.'îtas s6lo comen quando 
tienen las nihas despiertas.
Mâs hermosa es Margarita-..
El aire de Magdalena
no ay que tratar, no por cierto,
Sehor, entrambas son buenas;
sobre quâl es la mejor,
no he de cargar mi conciencia.
Corao camaleones 
son estas tias, 
porque comen del aire 
de las sobrinas.
Hall! se queja un taür, 
que estâ sonando que juega. 
Diferente hubiera sido 
si trocada la pidiera? 
îvive Christo, vive Christo, 
que por llebar la derecha 
la perdit; baraje usted; 
trocada, trocada, ;ea;
Taûrtito, taürtito, 
si quieres ganar trocando, 
trueca el oficio.
Esta es dama cortesana,


















Una pollera con golpes 
pedî, y en vez de traerla,
sôlo me has dado los golpes. (Cruzado)
Senal es que ha avido tela. 
ôBofetadas en mi rostro?
Miente, miente quien piensa...
Que le dan bofetadas 
suena, y no miente: 
ësta suena sin duda 
lo que merece.
Aqueste es un valentôn; 
diziendo estâ...
iFuera, fuera, 
que con esta zambullida 
he de matar mâs de treinta.
Unas abajo tira, 
segûn /se/ corne.
Este crudo sus muertes 
haze de noche.
Aquesta es una fregona 
que a su lacaio festeja.
Oy, (sic) oygan.
lAgua bai 
iEl servidor no es la seha?
Dame la mano; a ti digo...
Quedo pasito en la reja.
Puedes afirmarte. Pedro.
Sube apriesa, sube apriesa-
Aquesta fregoncilla, 
quando uno bacïa, 
otro servidor entra 
por la ventana.
Este suspira y se enoja. (Pâg. 217)
Diziendo estâ con gran fuerza:
Déjame, mosqueterîa, 
pues el paso de la bela 
entrando el padre fue malo.
La graciosidad no es buena... 
cQué me quiere la tertulia?
ZQuâ me quieren los poetas?
Este es poeta, éste es poeta, 
y suena que le lleban 
a una comedia.
Despertad, despertad, dormiditos. 
iQué nos quieres?, &quë nos quieres?
Que pues lo suenan todo,















En dos muchachas que cri­
se funda mi mayoraz-.
Usted vibirâ sobra- 
si le duran las sobri-.
Yo sonaba que juga- 
y que perdi mi dine-.
Pues lo mismo harâ de espi-, 
si no pierde aquesa ma-.
Un corte a un galân le pi-, 
y ël me peg6 de bofe-.
Si le pidiô de tafe-,
juro a Dios que hizo muy bi.
Durmiendo soy yo vali- 
quando tiro unas a ba-.
Si de aquesa suerte ma-, 
no haya miedo que le pie.
Yo soné con mi laca-, 
y soy horrada frego-. 
Guârdese, dama de estro-, 
no le llegue a oler su a-.
Yo soy poeta, y ha mu- 
escribo malas corne-.
Guârdese de los mosque-, 
y también de la cazu.
Dad un vitor al bay- 
si os agrada este lengua. 
Pues os servimos dormi-, 
vâmonos, dijo ml ti-, 
a dormir al bestua-.
(Buelta y m - .)
(Buelta y m- .) 
(Pâg. 218)
(Vuelta y m - .)
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Unos mozos de buen gusto, 
de éstos que en la corte hay, 
y unas embras alentadas, 
pretenden juntos baylar.
Tras ellos viene una moza, 
hermosa quai la que mâs, 
donairosa mâs que todos.
Ya, si empiezan a cantar;
No me baya a la mano; 
madie me estorbe, 
porque dezir quiero 
quiên son los hombres.
El que es mâs fino amante, 
con su lindo amor, 
en gozando lo fino, 
trueca en socarrôn.
Y si acaso nos damos 
por no entendidas,
es por sôlo pescarles 
su hazienda aprisa.
Y esto es tan cierto 
como aquestas dos manos 
tienen diez dedos.
No me baya a la mano; 
nadie me tenga, 
porque dezir quiero 
quiën son las hembras.
La que mâs acarizia 
con sus regalos, 
en no aviendo pecunia 
dan con el mazo.
Y assi, ninfas, por todos 
dezirse puede
que mugeres y hombres 
son mala jente.
Y esto es tan cierto 





y allâ se lo ayan.
El camino me ensene
























El camino le ensene... 
El dinero a montones 
y no le errarâ,
Entretanto que traigo 
te las de Mllân, 
tome aquesta sortija 
y buelva a informer.





para, y ban allâ... (Cruzado abajo y arri
iAy qué sortija me ha dado mi amadoî ba).
;Ay c6mo luzirâ que estâ en el dedo mi nique ; 
îMire quë bien me estâ;
Soy hijo de familia chiquilla 
y no te puedo dar na-.
Buëlveme la sortija 
que es de mi senor pa-.
De que lo sienta tanto, me espanto;
cpara qué se la dio?
Mire que quien da y toraa 
serâ corcobadc...
Como una vez la tenga
y que benga
en mi poder a estar,
mas, <Lquê? jTenga mi cuerpo
quinientas corcobas;
No quiero darle aquesta. (Las esqui-
Tome ésta. nas dentro
Yo si se la daré... (Pâg. 222) y bueltas)
a que la vea, digo, 
porque la he menester.
Si de falso me embida, combida 
y haze de mï burla, 
echaré en el suelo 
y comeré tierra.
Su sortijilla tenga, y prebenga 
que no la he menester.




y hagora équé gueréis?
Que lo bailado cese 
y bâmonos a beber.
Tala, la, laila, lalalâ, laila, 
la fala y la faén.
(Corro grande)
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Tras Lucrecia, a su pesar, 
Tarquino que su amor traza... 
Hallâ va a buscar la caza 
a las orillas del mar.
Viendo que huye su violencia, 
esto la dize el tirano 
con el sombrero en la mano 
y hacatada reberencia:
2Por qué huyes con tal desvîo?
De tu furia huyendo boy.
Hagamos las pazes oy, 
enojado dueno raio.
No quiero paz con malicia, 
porque eres para esta lid 
Periquillo el de Madrid, 
aquel que quando acaricia.•.
Pues ésta se me haze fuerte, 
por fuerza pienso rendilla. 
Malograda fuentecilla: 
detén, y en tu curso advierte...
No tienes que resistillo. 
iNo hay quien valga esta cuitada? 
Una duena entapizada 
de caniquî y /bibatrillo/...
;Ay, duenar, ôqué aré? 
cQuién alza esta carambola? 
Desdenosa estâ Barthola, 
senores; yo no lo sé.
No tal: que él se finge lerdo 
porque huyo de sus rigores.
Si estâ loco con favores, 
hadle con desdenes cuerdo.
cQué aré, duena, que me muero, 
para ablandar su rigor?
Todo lo puede el amor; 
todo lo alcanza el dinero.
Dala esta boisa, infeliz.
(Sale huyendo 
Lucrecia y - 
Tarquino tras 





duena y se 
pone en me 





Due. Pues, siendo tan liberal, 
date, date. Luis Ortiz...
Lu. Yo amo a mi esposo; iqué aré 
si tanto el rey me regala?
Due. Guarda corderos, zagala, 
zagala: no guardes fe.
Lu. cHas mirado si esso es oro?
Due. Oro pareze en el tiento...
Lu. Determinada me siento 
a aborrezer lo que adoro.
Tar. Pues trâtame de querer.
Lu. No sabré, teniendo honor...
Tar. A los principles, amor 
ensena mucho a querer...
Lu. Yo no quiero, caraarada.
Tar. Pues yo he de besar tu mano.
Lu. iQuê es lo que hazes, tirano?
Tar. iAy Diosî, que la tiene untada.
Lu. cQué has echo, rey estupendo, 
sin averme dado un coche?
Tar. En tus brazos una noche 
me soné feliz durmiendo...
Lu. Pues, ya que de ml eres dueno, 
épor qué haze ascos tu osadla?
Tar. Despertôme el alegrla 
y bolviôme en llanto el sueno.
Lu. De que mi honor e lavado, 
sea este punal testigo.
Tar. Cayô mi mula conmigo; 
perd-t mi punal dorado. . .
Due. Y, ?.a qué con él te acomodas?
Lu. Pues me veo deshonrrada, 
a darme una punalada.
Tar. Pues, ay me las den todas...
Lu. Muerta soy como la rosa.
Due. lAy Dios mlo, que se matai
Tar. Cerca estâ de ser ingrata 
la que sabe que es hermosa.
Due. iQué hazes, rey? A huir arranca 
mira que te han de prender...
Tar. De sus ojos se fue ayer 
el galân de Mariblanca...
Due. Duenas, criados, aprissa 






Mûs. Venid, pastores de Nares,
a mirad de /Fr/anzelisa.,.
Muj.l^, quiën han muerto, muger,
que gritas de essa raanera?
Due. A Juana la pescadera
vezina de Santander.
Otros. Si ella no muriô por fea
aqui venimos de balde...
Mûs. A las puertas del alcalde
los zagales de la aldea...
l3. Para que le haga protestar
êno llamaremos un fraile?
2-, No, amigas, hazedme un baile
como es costumbre en las fiestas.
Due. Pues Lucrecia se ha muerto hagora,
grigirigay,
en su puerta bailemos todas, 
grigirigay.
Colat.(Sale) Muy gran llanto hazen aqui;
que ai algûn dano imagino...
Due. Colatino, Colatino,
tdônde bas, triste de ti?
Col. Pues por quë me hablas assi,
declârate, duena hermosa.
Due. Que la tu querida esposa
muerta estâ que yo la vi.
Col. Verëla con atenciôn...
Due. Si, que es posible que duerma.
Col. Dizenme que estâs enferma,
vida de mi corazôn...
Lu. Yndispuesta estoy, mi bien.
Col. tCômo te hallas si estâs tal?
Lu. Como quien tiene algûn mal
o como quien quiere bien.
Col. Dime, porque yo le trague,
cquién te dio essa punalada?
Lu. Yo me di por ser honrrada...
Col. Quien tal haze que tal pague.
Due. Ya tu dueno con los godos
viene a darte el desquite.
Vej. îBenganza, griegos;, repite
Aquiles, blasôn de todos...
Todos. îMuera aqueste rey cuitado;
Vej. Yo he de ir a echarle en un pozo.
Col. Garzilaso, sois mai mozo





(Sale el ve- 




Due. Pues calla, que un alguazil
ya le trae preso a la villa...
Tar. Otra vez saliô Juanilla (Sale Tarq.)
que mete te tnete abril...
Col. Tirano: siendo donzella,
sin averla dado cosa, 
cpor qué forzaste a mi esposa?
Tar. Yo no tal; dïgalo ella.
Col. Muger: di aqui quién lo hizo
para que al instante muera.
Lu. AnaSCO el de Talavera,
aquel hidalgo postizo... (Pég. 228)
Col. Bastante senas son éstas...
Tar. Miente y os estâ enganando.
Lu. Bien te acuerdas, rey Fernando
que me diste en unas fiestas...
Tar. Miente y aqui lo veréis:
lyo quândo te di, tirana?
Lu, Un lunes por la manana,
antes que diesen las seis...
Col. Tu muerte ha de ser mi palraa.
Tar. Dezidle antes un responso...
Mûs. Don Alonso, Don Alonso,
Dios perdone la tu aima...
Col. Todos a mi imitaciôn
dadle con un punalito; 
y dâbale con el azadonzito
y dâbale con el azadôn.
Tar. Ya estoy echo un arnero;
muerto soy; Dios me valga.
Col. Pues si te mueres de esso
ponte una tela de arana.
Trébole, qué venganza tan linda,
trébole, qué donosa venganza... (Pâg. 229)(Rep.)
Tar. Ya estoy en la otra vida...
Col. Si en la otra vida te hallas,
câsate con mi esposa.
Tar. Esta es mi mano.
Lu. Daca...
Trébole, qué venganza tan linda,
Tar. trébole, qué donosa benganza...
Lu. Po/n/ fin del baile
de las reynas la fama, 
porque este ynginio llebe 
lau.ro, Victoria y palma.
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Tar. < Trébole, que las reynas merezen,
Lu. trébole, de todos alabanzas.
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Mui flojas estan las boisas,
Y mui apretado el tiempo.
Las concienc.ias con ensanchas.
Y los animos estrechos.
La codizla estâ en su punto.
La malicia en los hagenos.
En todo tiempo el engano.
Y en ninguno el escarmiento.
Las palabras mui prenadas.
Mal paridos los deseos.
Las promesas en romanze.
Y las dâdivas en griego...
Muger del mismo demonio.
/Amblen/, que soy muger...
(Mal aya quien pan te da;
No rlna por esso. Amén.
2C6mo salis sin mi al baile? (Pâg 231)
tQueréislo echar a perder?
Antes, porque él no lo echase, 
quislmos salir sin él.
Pues (.qué h a go mal?
Que no entona 
ni alcanza los puntos bien.
Be aqui qué estirado estoy, 
ma no los alcanzaré 
porque anda en puntos la mûsica 
y yo no los sé tener.
Simôn, él no tiene voz...
Voz tengo y vozes tendré 
con la que mi voz negare... 
cPiensa que todo ha de ser 
gorgoritos una olla?
Una olla hirviendo los sabe hazer, 
y una garrafa los haze 
quando la empiezan también...
No lo dije yo por tanto; 
empieze un bal (sic) vusted.
El Pestilador de aguas 
baya, que es un baile nobel.
Mûsicos que me escuchâis... (Pâg. 232)























Mozitas que me entendëis... 
cOuë queréis?, iqué queréis?




iMûsicosr, pero sin gracia...
Si la tiene mi muger 
y yo estoy tocado a ella, 
la misma gracia seré, 
ino es verdad?
Verdad serâ... 
iCômo serâ verdad? ;Es;
Déxese usted de vozes, 
y dfganos en qué trata.
En aguas trato, mi reyna,
2En aguas?, £en aguas?
Linda palabra...
No trato en aguas que abultan, 
sino en aguas destiladas
sacando por alambiguë (Pâg.
quintas esencias de manchas.
2Qué agua podrâ venderme 
que me ponga colorada?
Si es de venganza, ninguna; 
y si no, la de Granada.
Agua es tan rara
que aunque viene en papeles
no se derrama. (Cruzado)
De cèlera y mal humor 
mi muger no para en casa...
El agua fuerte del palo 
la dejarâ luego sana.
iQué agua tan fuerte;, 
ya me tiemblan las carnes
sin que la pruebe. (Corro)
2Qué agua podrâ aplacarme 
una sed de muchas galas?
Agua del cano dorado 
y del rîo de la Plata.
;Ay qué linda agua;, 
que me ha dado la vida 
sôlo en mentarla
;Ay JesûsI, ;ay Jesûs;, y qué frîo me ha dado..
2Pues de qué? /(Pâg. 2 34)
De escuchar, de sufrir, de tratar 




















;Ay Jesûs;, ; ay Jesûs;, qué pedazo de calen- 
cPues de qué? /tura...
De sufrir, de escuchar, de tratar 
con muger tan pura.
Malo a fe...
Puro 11aman en el mundo 
al hombre de mâs verdad.
La pera buena es binosa; 
buena zepa es buen solar.
No dizen verdad aguada 
sino la pura verdad.
Aguado llaman al gusto 
si suzede algûn pesar.
Luego el baile tendrâ hazar 
pues tantas aguas le ha echado.
IAy Jesûs;, ;ay Jesûs;, y qué frîo me ha dado; 
£Pues de qué?
De escuchar, de sufrir, de tratar (Pâg. 2 35)
con un hombre aguador.
Malo a fe...
îAy Jesûs;, ;ay Jesûsi, qué pedazo de calen- 
tPues de qué? /tura..
De escuchar, de sufrir, de tratar 
con muger tan pura.
Malo a fee.. .
Jente del patio, escuchad,
por vida de la amistad,
pues que no ay quien nos lo impida:
que la vida y la bebida
la paséis en puridad.
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Quien me ve, quien me ve 
con alas, flechado, y con arpèn, 
juzgan que soy el Amor, y engânanse, 
que soy el vil interés, y el amor 
ha mill siglos que muriô; y yo lo sé 
porque soi quien le maté.
Y haora quiero ser de damas pregonero,
que la almoneda las traigo
porque se vendan, que aun pregonadas,
de nadie han de ser buscadas;
que estâ tal el tiempo
que el dar estâ manco
y el tomar se ha muerto.







;a, caballero, apropinquej 
Apropinque es jerigonza...
Yo quiero una dama al uso, 
que se enmone y se componga, 
y traiga catorze enhaguas 
puesta una sobre otra; 
zapato con ponlevi 
y con su toca balona, 
de modo que se le bean 
las dos vibientes alcorzas; 
sea airosa por estremc, 
sea por estremo hermosa, 
y si puede ser, que sea 
un poquito dezidora, 
porque es ya gala en las damas 
una punta de bufona...
Aqui la tengo pintada.
(Es un néctar, una ambrosia ;
No se llama sino Juana.
El nombre mui poco importa, 
que es mui fâzil de ponella 
Doha Hurtada de Mendoza. 
iPodré mirar lo que compro?
El que no paga, no toca... 
îQuânto vale?
Quatre reales. 
îQuatro realesj Mucha cosa. 
Véala usted cantar; 





















Esta gracia y douaire 
yo no la vendo, 
que aunque estâ en almoneda 
no tiene precio.
Bueno estâ; es muy excelente; 
por mîa queda la moza.
Tome usted.
2Qué me da aqui?
Quatre quartos.
Poca cosa.
Pues para el tiempo que corre, 
un ochavo basta y sobra.
Vengan a la almoneda, 
con moneda.
Oye busted, caballero: 
yo quiero una jentil moza...
No la descuelgue tan presto 
que faltan otras mill cosas; 
que quiero jâcaras cante 
y que baile la capona.
Esta es el donaire y gracia 
de toda la jerigonza.
Buena la licencia ha estado.
No se toca, no se toca.
Déjela busted tocar, 
no haya miedo se la coman, 
que quiere el hombre de bien 
ver primero lo que compra; 
que no ha de dar su dinero 
un hombre a tontas y a locas.
Diga lo que le pareze.
Que esta dama es alcachofa: 
mucha ropa y poca carne, 
poco tronco y muchas ojas.
Digame y verâ que valgo 
a mill ducados la onza:
Anasco el de Talavera, 
aquel hidalgo postizo 
que en los caminos, de noche, 
demanda para si mismo...
Aquel que estando en Madrid 
hizo /desvestir/ al bino;
Sastre de azumbres y arrobas; 
ropero de blanco y tinto...
Lo de la capona baya.
Baya lo de la capona.
Afuera, afuera, que si me amostazo 

























Contento quedo y paqado.
Que lo esté yo es lo que importa.
Deme senal.
2Soy yo diablo?
Mi palabra basta y bonda... (Vase)
No bonda ni bondarâ,
que también soy de la oja.
Bengan a la almoneda, 
con moneda.
cQué manda buesa merced? 
cQuiere algo de la tienda?
Ho hallo lo que buscava, 
porque yo , senor, quisiera 
una muger de mi tiempo, 
sin guardainfante y pollera, 
vestida sin embeleco, 
con no mâs de sus caderas...
Aguârdese, verâ una 
que no la tengo acâ fuera, 
porque como no se husan 
no entend! que la pidiera.
Empapelada la tengo; 
mire que estâ casi nueba,
que sôlo sirviô très dîas (Pâg. 241)
en unas carnestolendas.
Senora la de Galgueros, 
saïga y baile.
Que por vida de Galgueritos, 
que tal no baile.
Que no ha de bailar.
Que si ha de bailar.
Que, pues no se venden las mozas,
las antiguas no se han de comprar.
Miren quâl estâ el tiempo, 
pues quatro mozas 
dadas quasi de balde, 
nadie las compra.
Al fin, al fin, no valemos las quatro un quatrin, 
Al cabo, al cabo, son los hombres los engahados. 
Es un menguado y no sabe lo que se ha ablado.
En un ablador, el callar le fuera mejor.
No tengo pepita; guârdense no suelte la maldita. 
Diga.
Ya digo: bayan todas ustedes conmigo... 
Digo, senores, que la dama mâs linda y hermosa 
ya no vale cosa y no tiene en qué tratar;
/venta/ que los hombres han dado en la quenta, 
y la mâs linda no vale un chanflôn.
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Todas. Tiene raz6n, tiene razôn.
G4. Pues, si tengo raz6n: chitôn;
a dos cabos se cosan las bocas.
g 3. CosIda la tenga quien se haze gorrôn
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BAILE DEL MEDICO Y EL SACRISTAN (Pâg, 242)
Mug.l3.(Can.) Muger soy de un sacristân, 
senores, por mis pecados; 
pues es hombre que su casa 
sustenta a poder de cabos.
Mug.?3. (Can.) Muger de un médico soy,
y es hombre tan desalmado 
que para poder vibir 
se arrima siempre a los malos.
1^. Es tan deboto mi hombre
que ruega a Dios todo el ano 
porque apresure el camino 
al dia de Todos Santos.
2-. En quantas visitas haze,
por Dios y por su regalo, 
con ser él siempre quien lleba,
^ ellos se quedan quejando.
1-. Mas después de todo aquesto, 
es tan misero y escaso
que no darâ un repiquete 
si no le untan las manos.
2-, Y es hombre tan liberal
que, donde una vez ha entrado, (Pâg. 24 3)
tomarâ de balde el pulso 
a qualquiera cortesano.
1-.(Repr.) Pero, jCasilda Lenteja;
2-.(Repr.) Pero, Thomasa Garbanzoî
;Jesûs(, y lo que me alegro 
de averte aqui enconhrado...
2-. Yo el mismo gusto recivo.
^ Dame, amiga, mill abrrzos.
1-. îAy, amiga;, que ténia 
mill deseos de hablar claro 
contigo.-.
2-. Pues 2qué me quieres?
l3. Preguntar sôlo si hacaso
has savido qué ocasiôn 
tubieron nuestros velados 
para ser ya tan amigos, 
pues antes eran contraries, 
que desde que mi marido, 
de sacristân, tomô el cargo, 
del lado del tuio un punto 
ni un instante se ha apartado...
2-. Yo juzgo, amiga, que sôlo
aquesta causa ha bastado: 
pues vibir los sacristanes 
g con los médicos es claro. (Pâg. 244)
1-. Pues esso 2de qué lo infieres?
2-. Yo te lo diré cantando:
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(Can.) El sacristân -qué clesmân-
al doctor -rara lociira- 
hagasaja con afân, 
porque piensa el sacristân 
que el doctor le ha de hazer cura...
l3. Amiga, dizes muy bien,
y con aquese atgumento es llano, 
conque tengo por seguro 
quanto tû has ymaglnado; 
pero lo que yo presumo 
quiero hazértelo mâs claro.
(Cantado) No es muy loco su pretexto, 
antes bien conslderado; 
juzgo que lo acierta en esto, 
pues con su hayuda bien presto 
se berâ beneflclado.
2-. Bien dizes, pero pregunto:
(Repr.) 2no te acuerdas que en un ano,
con vibir en una casa, 
no fue posible juntallos 
^ o r  tener las cohdiciones
de natural tan estrano (Pâg. 245)
que lo que uno hazla erai 
a lo del otro contrario?
1-. Ven acâ: 2No echas de ver 
que todo aqueso ha zesado 
después que los dos oficios 
tan unânimes tomaron
que son de un propio ejercicio?
Pero atiende al canto llano:
(Cantado) Sus dos condiciones fuértes
en todo son adequadas, 
pues por mill dibersas suertes 
(Repr.) si uno tiene muchas muertes
otro las tiene dobladas...
Pero dime, por tu vida,
2entendiste por qué caso 
el otro dia rineron?
2-. Amiga, yo he Imaginado 
que el doctor tubo razén, 
pues tu marido, muy falso, 
sôlo porque errô una cura
la pregonô en todo el barrio.
Pero escucha: te diré 
en aquesto lo que alcanzo:
(Cantado) En el sacristân se encierra
malizia bien conocida, (Pâg. 246)
pues antes de echarlas tierra
dize a campana tanida














Y el doctor, aunque le ofende, 
sirve al sacristân por puntos; 
bien se ve, que lo que pretende 
quiere que a Dios encomiende 
las almas de sus difuntos,
Pero ya entre ellos, amiga, 
la enemistad ha cesado, 
conque siempre estân conformes 
para darse hayuda entrambos; 
si bien la letra te explique 
lo que yo a dezir no alcanzo:
Conformes los dos estân 
en darse hayuda y favor, 
pues son, quando a ganar ban, 
los tuertos que haze el doctor 
derechos del sacristân.
Las corteslas que usan 
entre los dos, se han loado; 
pero atiéndeme y verâs 
como lo que digo es claro:
Correspondencia cortés
siempre entre los dos se estila; (Pâg. 247)
bien claro se muestra, pues 
si luze el sacristân es 
porque el doctor espavila...
Pero, lay Casilda;, que halll 
los veo venir a entrambos.
Retirate; escucharemos 
lo que vinieren hablando.
Después que médico soy 
no he tenido mejor ano, 
pues a todos quantos euro 
se me mueren de contado...
Después que soy sacristân 
no he visto teimpo mâs santo, 
pues tengo todos los dîas 
que hazer en el campanario...
Pero alll miro al doctor... 
iDios me la guarde mill anosi, 
que si no fuera por él 
mal lo hubiera yo pasado.
Allî miro al sacristân 
a quien puse en buenos panos; 
todo lo debe a mi ciencia, 
pues por ella estâ medrado.
Atiende côrao se miran...
Ellos se van acercando... (Pâg. 248)
Senor doctor; a usted beso 









Yo también hago lo mismo.
2Qué tiene usted? iEStS malo? 
Quando sintiô el accidente 
2entr6 con frio o templado?
Yo s61o vengo a saber 
si hay por ventura algûn sano 
a quien buesarced visite, 
porque yo quiero ir bolando 
a preguntalle en qué parte 
esté dispuesto y mandado 
su cuerpo se deposite, 
y al instante ejecutallo, 
pues sôlo de aqueste modo 
quanto tengo he grangeado. 
Hasta agora, senor mlo, 
nadie de ml se ha acordado, 
pero el primero que llegue, 
que serâ de usted, es claro.
Dejen essas contiendas, 
senores mlos, retambo, 




Digan lo que qulsieren, 
pero con tiento, retambo, 
no nos tomen el pulso 
los mosqueteros, retambo.
Digame el doctorzillos 
de todo el ano, retambo, 
ôquândo goza su oflclo 
de mâs salario? Retambo.
Pues que me lo pregunta, 
tengo mi renta, retambo, 
en pepinos, tomates, 
y berenjenas, retamtïo.
El sacristân me diga 
quândo su oficio, retambo, 
le da mâs ocasiones 
de handar luzido, retambo.
Nina mla ; mi renta 
no es nada fija, retambo, 
porque anda entre las cruzes 































En esta casa del mundo 
todos estamos enfermos, 
que es la bibienda malsana 
e infinites los excesos.
Yo, el doctor Cûralo-Todo, 
por otro apellido, el Tiempo, 
vengo alegre a visitaros 
con eficazas remedies. 
cSenOr doctor?
Llegue, llegue






Yo alcanzo mui poca renta 
y gran fausto, con que tengo
corriendo de acreedores (Pâg. 251)
sin una hora de sosiego...
Con un bômito de coche, 
dos sangrias de escuderos, 
y dieta de vestidos, 
cessarâ esse corrimiento.
Bueno me siento despidiendo criados 
y coches, que son sanguijuelas del dinero... 
2Qué tiene?
No puedo corner, 
que de ociosa no lo tengo...
Sentarse y hazer labor 
es lindo azeite de ajenjos.
Yo como y bebo,
que el holgar y corner quando moza 
no es quando mâs vieja juro cierto.
Yo tengo para los mozos 
cierta dureza en el pecho.
Pônganle unguento amarillo 
y se hablandarâ al momento.
Buena me siento,
porque el pecho mâs duro se hablanda 
poniéndole emplasto perulero.
— 3 2 6 ~
G*. cQué tiene?
Vej. Soi miserable
y de rico estoy repleto. (Pâg. 252)
G 4 . Echenle luego una ayuda...
Vej. 2De qué?
G 4 . De un mozo heredero.
Vej. Bueno me siento,
porque obrando mui bien quando vibo,
me haorro essa ayuda quando muerto.
Gf|. iOué tiene ella?
3-. Sabanones
de quatro hijuelos pequenos 
que me duran sin zesar.
G 4 . Con pan duro comen menos..-
3^. Ya boy por ello,
que en la cassa donde ay muchos hijos, 
es juego de manos el pan tierno.
l3. 2,Qué le pica, que le pica mâs al doctor,
el dinero, el amor o el dolor?
G®. El amor me brinda,
el dinero me pica,
el dolor me desatina (Pâg. 253)
y el dar me fina,
l3. El bolsillo estâ hecho un hiermo
sin oyrse un rentintin...
G®. Pues morietur en latin
porque no lo entienda el enfermo.
2-. Si a entender el latin llegas
êqué signifies el "do, das..."?
G®. En mi vida estudié mâs
que en el verbo "nego, negas..."
Todas. Echo queda en estafermo
y el pulso, de dar, muy ruin.
G®. Pues morietur en latin
porque no lo entienda el enfermo.
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BAILE DE MARIZAPALPS (Pâg. 260)
Gila. Marizâpalos, vente conmigo
al verde sotillo de Vaciamadrid,
que con sôlo pisarle tu planta
no ha de aver mâs Flandes que el ver su pais.
Zâp. La lisonja, zagala, te estimo;
mas tengo recelos que aquel malandrin, 
como vio que veniamos solas, 
oliendo el cantueso se viene tras mi.
Gila. Bien has dicho; y si yo no me engano,
por entre las ramas le veo venir.
Zâp. Corre, Gila... (Saie Pe-
Gila. Ya voy como un gamo. rico)
Per. iPara qué huis de Pedro Martin?
Por la estampa de aquesa chinela, 
que tiene ventaja maior que un chapin, 
quai si fuera yo perro de muestra, 
oliendo los vientos me vengo tras ti.
Zâp. îAy, Jesûs, y qué frio me ha dadol
Dios te lo perdone...
Gila. /;ea;/, buelve en ti.
Per. cQué pensâbades, que era Juanillo? (Pâg. 261)
Zâp. Ha dado en cansarme esse chisgarabis...
Per. Dias ha que le traigo entre ojos,
que quiere la bestia mi amor competir.
Zâp. Quando yo tan rendida te adoro,
de que él me pretenda, Equé se te da a ti?
Aqui traigo, para que meriendes, 
con un jamonclto una bella perdiz, 
pan y vino, y très pies de puerco; 
y para los postres, un poco de anis.
Gila. Del arroyo a la orilla nos bamos,
y sirva de mesa el tu faldellin.
Zâp. Tenme, Pedro...
Per. Mâs vale esta blanca
que todo el ochavo de Valladolid.
Toma, Zâpalos, esta pechuga
que puede comerla de Francia el Delfin.
Zâp. Pues mi gana, Perico, es tan buena
que no necesita de mâs perejil.
Per. Toma estotra.
Zâp. No mâs, por tu vida.
Per. Que estâ tiernecita...
Gila- Déjala venir.
Per. Toma; acaba, no seas cansada.
Zâp. Que yo no la quiero...
Sim. Serâ para mi. (Pâg. 262)
Per. iCômo, diga el muy desbergonzado,
es tan mentecato?
Sim. Sé mâs que Merlin.
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Zâp. Esso mismo suele hazer el gato
y en vez de llorar nos haze reyr.
Sim. La comida, pues me hazes tû morro,
entre las dos puedes ya repartir.
Zâp. Para vos tengo yo aqueste zape,
y para Pedro carihos de miz.
Ped. Entre éstas y estotras la vestia
no haze mâs que tragar y engullir.
Sim. Es mui propio de Adonis querido
quejarse del diente del que es jaball.
Gila. îAi, Marica, que el cura ba a caza,
que aquellos relinchos son de su locînî
Zâp. Como sabe grammâtica el cura
no es bien que nos coja en algûn mal latin
Todos.(Salen) Los zagales salen al enquentro
y visten el prado de hermoso matiz
con que en ellos se mira cifrada 
la gala del pueblo, la flor de abril.
Sim. Oyga aparté uesarced,
porque mudando de tono 
e de dezir lo que quiero.
Zâp. Pues bâyase poco a poco. (Pâg. 263)
(.Qué es su pensamiento?
Sim. Digo
que aunque se pague de essotro, 
es un simple, por mi vida.
Ped. (iQué dize de ml esse tonto?
Zâp. îAii, dlzeme, dlzeme que eres bobo,
pero a fe que lo entiendes todo.
Sim. Como digo de mi quento,
aunque soy viejo y él mozo, 
yo puedo darte doblones 
y él no alcanza para chochos.
Zâp. Tanto quanto me enternezco
porque lo dizes de modo 
que enternezes los sentidos, 
dame a quenta diez de a ocho.
Sim. lAiî, dlzeme, dlzeme que soy bobo,
pero a fe que lo entiendo todo.
Per. Lo que a de hazer el menguado
es escusar los sobornos, 
que Pedro, con una estaca, 
haze cuerdos a los locos. 
îAyî, dlzeme, dlzeme que soy bobo, 
pero a fe que lo entiendo todo.
Demos fin con esto al baile, 
porque si acaso no es corto 
podrâ ser que cacaree 
el gailo de la victoria.
Los dos. lAyî, dlzeme, dlzeme que es un bobo, (Pâg. 264)
pero a fe que lo entiendo todo.
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BAILE DEL YNGENIO PE EL ALMA MIA (Pâg. 265)
G^. Yngenio de (sic) alma mla...
Yng. me quieres?, iqnê me aquejas?
G®. Que, pues poeta me hiziste,
• me favorezcas poeta.
I Yng. No e de hazerlo; no me aprietes.
‘ G^. Pues cPor qué, Yngenio, roe dejas?
Yng. Porque no siendo yo tuyo
me quieres tener por fuerza.
G*. Pues iqué quieres, si ha dos anos
que he acabado esta comedia 
y en todas ellas no he hallado 
titulo que la combenga?
Yng. Llâmala; hâblame en entrando
Mari Hernândez la Gallega, 
côrao se enganan los ojos, 
o el combidado de piedra...
G*. Nunca mueho costô poco,
/y escander bey/ que estân hechas 
es llamarla el Negro en Flandes...
Mâs mal ay en la aldeguela...
Yng. Cautela contra cautela
tubo el zeloso estremeno... (Pâg. 266)
Llâmala La Vida es sueno,
redimirâs tu deshonra.
G®, No ay vida como la honrra,
y aqui, para entre los dos:
Obrar bien, que Dios es Dios;
Sufrir mâs por querer mâs.
1®. / / Domingo / / Bias, (1)
como padre y como rey, 
dize que llamarla es ley
Las fullerias de amor.
1-. La donzella de labor,
La mâs ylustre fregona, 
mâs que esse tftulo abona
el llegar en ocasiôn.
2^. El mariscàl de Virôn,
El discrete porfiado, 
nina, no aberla llamado;
mâs es querer que poder.
2-. La mâs constante muger
porfia que ha de llamarse:
El casarse por vengarse,















pues La comedia es la nobia... 
El tejedor de Segovia
pide, que con Marco Antonio..- 
El familiar sin demonio
del poeta Bonafranca.
El guante de Dona Blanca,
dize, que esto que interesas 
bender con las finezas
quando vienen en tu hayuda 
Los hijos de la barbuda,
que te dan lanza por lanza 
Un castigo sin venganza,
por tîtulo combeniente...
La sivila del oriente.
La estrella de Portugal 
juzgan corto tu caudal,
pues con tan poco se acaba.
Afin peor estâ que estava,
que es mi yngenio si se enoja 
Federico Barbarroja
o el Gallardo CathalSn..- 
El Gallardo Cathalân
no ha de sufrir tu deshonrra... 
Ni EL mâdico de su honrra
te ha dejar de valer.
Virtud, pobreza y muger
proseguiran la marana.
El comendador de Ocana
bolberâ por tu verdad.
La jiisticia en la piedad
te ha de tener de su mano...
El perro del hortelano
soy, que tu defense tengo.
Pues si con quien bengo, bengo,
y conmigo, aunque soy uno:
Del j ey abajo ninguno
que me cause este baibën...
Amar sin saber a quiën...
lY qiiién borrarâ estâ cisma?
La tercera de si misma...





1-. éQuê dizes quando el balle te desvela?
Ni viba en paz ni goze de Isabela.
3-, iQuando sin ti se ensaya en otro suelo?
G'®. Donde no estâ su dueno, estâ su duelo.
2-. cSi la gracia le falta al punto fijo?
G*. Socorredle, cantores, que es mi hijo.
3^. C.Y si se haze en comedia que no agrada?
G^. Enterrar esse balle. Luis Quijada.
1-. Si en el balle no pido,
no sé acabarle.
G-®. Yo dispenso, morena;
baya de balle.
1-. Al mozito que niega el arjén
que mala pedrada le vaya a la sien. (Pâg. 269)
G'®. A la nina que pide dinero
g que mal latigazo la den de cochero.
1-. Y saca y pon y deja la boisa,
y la pirini, pirini, pijrinola.
G®. Y juego y debo y niego la paga,
y la zurria, zurria, zurriaga.
1-. Yo soy llabe.
G®. Yo soy guarda...
2-. Yo: sacar.
G®. Yo no bolber...
3-. Yo soy quinze.
G®. Yo soy falta...
Todas. Todas pinzas.
G®, Yo retân...
1-. Pues mala pedrada le vaya a la sien
al mozito que niega el argân, 
que mala pedrada le baya a la sien.
G®. A la nina que pide dinero
g que mal latigazo la den de cochero.
1-. Y saca y pon y deja la boisa,
y la pirini, pirini, pirinola.
G®. Y juego y debo y niego la paga, (Pâg. 270)
y la zurria, zurria, zurriaga. (Repiten)
(1) Aparecen estos signos en el Ms : del an te de "Domingo"
f del an te de "Bias" .
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BAILE DE PASQUAL Y MENGA (Pâg. 271)
(Salen Pasqual y zagales)
;Ai, que me muero, zagalesj, 
y es mi queja tan cortés 
que s61o culpo a Menguilla 
de que morir no me ve.
1®. cQué tienes, Pasqual?
Pas. cQué tengo?
2®. £De qué te quejas?
Pas. No sé...
1®. cQué es tu dolor?
Pas. Un dolor...
2®. Di, 6c6mo es tu mal?
Pas. Si haré:
(Canta) Yo me muero no sâ côrao,
y si acaso de amor es, 
mejoraré no sé quSndo 
pues mi achaque es no sé qué...
1®. De esse dolor el remedio
sôlo no buscarle es, 
por ser mal que en los alivios 
se suele echar a perder.
Pas. cQué mal es?, pues le conozes...
2®. Amor...
Pas. Hué1gome, porque
aunque me trate tan mal
me estoy muiiendo por é 1. (Pâg. 272)
1®. Y dinos : <.de qué prozede?
Pas. De mirar y de bolver
a mirar.
1® . C.Y el alvedrio?
Pas. Tras de los ojos se fue.
2®. Y di; 2qué miraste?
Pas. Digo
que vi y Juego que miré...
3®. cQué viste y miraste, en fin?
Pas. Pues lo preguntâis, sabed
(Ganta) que en el baile vi a Menguilla,
que es basilisco al rebés, 
pues mata con que la miren 
a los que no pueden ver.
1®. cTe desprezia?
Pas. Ni esso haze...
2®. zTe mira?
Pas. No tiene qué...
1®. iTe alïorreze?
Pas. Essa desdicha
ya fue dicha alguna vez...
2®. Pues ,'.de qué, en suraa, te quejas?
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Pas. De nada, porque aunque sé
(Canta) que el descuido de sus ojos
mi mayor cuidado es, (Pâg. 273)
no puedo de ellos quejarme, 
pues me han muerto sin querer...
1®. Pasqual: el mal conozido
alivio suele tener.
Pas. Si, como dijiste tû,




1®.(Canta) Pues remedio hemos de darte
y castigo a esta cruel 
de quien todo el balle llora 





no es cierto lo que padezes 
si gustas de padezer.
Pas. Sin duda por ella muero;
sin duda mi vida es.
(Canta) Sin duda es mi mal Mengilla,
icômo curarme podré?
Bien quisiera yo sanar,
pero no quisiera bien... (Pâg. 274)




1®. Ella viene y las zagalas
con ella.
Pas. Assi la veré...
1®. Antes no la has de mirar...
Pas. Dejadme.
2®. No la has de ver,
que éste es el remedio.
Pas. Mal
de achaques de amor sabéis, 
que del riesgo de mirar 
no es el remedio no ver, 
porque miran los deseos 
lo que los ojos no ven.
(Salen Menga y las zagalas cantando y bailando a quatro)
Volved, zagalejas, 
al bayle de hayer; 
volved, volved, 
































Silvio, Bartholo, dejadme... 
Este tu remedio es.
Qué importa que yo no baya 
si ba con ella mi fee...
Bolved, zagalejas, 
al baile de ayer...
tCômo Pasqual no nos sigue?
Ni a mirar buelve...
Esto es 
que no nos deviô de oyr.
Pues digamos otra vez:
Volved, zagalejas, 
al baile de ayer...
Por verla muero.
No importa 
si al verla mueres también. 
Pero una es muerte hagradable 
y otra, muerte impla es. 
cNo viene Jila?
Tampoco. 
cNo oyes, zagal descortés?
No sôlo oygo, pero escucho 
y me admiro...
Di ; £de qué?
De ver que siendo deidad 
tengas unas de muger.
<-:Por qué lo dizes?
Lo digo 
al llegarte a merezer 
el primer reparo, Menga, 
porque averiguo que es 
tal vez una groserla 
mâs premiada que una fee.
El castigo es premio.
Si,
quando tuyo viene a ser.
Ven como no hables de amor.
No hagas, si quieres venzer. 
&No vienes?
No, Menga hermosa. 
cPor qué, grosero?
Porque
si no hablo de amor contigo 
es faltarme a mi, como es 
ofenderte a ti si hablo; 
y entre dos riesgos es bien 
ser antes cruel conmigo 
que contigo descortés.




1-. No estâ Menga tan cruel...
M. No sé qué echizo se tiene (Pâg. 277)
lo que se tubo una vez 
por propio, al verlo en estado 
de que se puede perder.
Ven, Pasqual, como quisieres.
Pas. Como licencia me des...
M. c,De qué?
Pas. De mudar la letra
al bayle, cqntento iré.
M. Si yo me mudo, qué importa
que ella se mude también...
Pas. Pues, dezid conmigo, puesto
que en mi ventura lo veis...
M. Y conmigo, pues notâis
quândo otro es mi parezer...
Los dos. Bolved, zagalejas,
al baile de ayer; 
volved, volbed, 
que ya del amor 
se venciô el desdén; 
volbed, volved.
M. Y pues en mi mudanza
exemple tenéis, 
lo que el gusto comienza 
prosiguan los pies; 
mas, dlganme, mas diganme...
Pas. cQué, qué, qué, qué quieres saver?
M. <îQué hazen los desviados? (Pâg. 278)
1-. Quejarse muy bien.
M. cY los favorecidos?
2-. Dejarse querer.
M. Mas dlganme, mas diganme...
Pas. «LQué quieres saver?
M. tQuândo los despreziados
padezer se ven?
Pas. sôlo quando otra cossa
no tienen que hazer.
M. Mas diganme, mas diganme...
Pas, cQué, qué, qué, qué quieres saver?
M. ôQuândo el favorezido
descuidado es?
Pas, Halli es que sabe
que le quieren bien...
M. Pues a su estilo bue1va
mi antiguo desdén.
Pas. Ten, ten, ten, que me moriré;
no me mates; mira
que me moriré... (Repiten)
- 3 3 6 —
BAILE DE LAS CANTARILLAS (Pâg. 290)
G-. Embtame mi madré (Saca un can-
por aquî, y sola; barillo)
mirad a qué hora, 
moza y hermosa-
Bez. Embiame mi padre (Sale con jarro)
solo y por vino; 
mirad qué alino, 
muchacho y lindo.





Mûs. De este claro espejo...
Bez. Bino de Cazalla...
Mûs. Manta de hibierno...
G-. Dad a mi cântaro agua.
B. Dad a mi jarro alimente.
G-. Que me fino y que muero de amores.
B. Que de verlo bazio me hielo.
Toda la Mûs. De danza ba y de fiesta,
que con lo grave se junta;
las veras de un rato priben; (Pâg. 291)
cesen un rato las burlas. (Vandas)
Compitiendo con las damas
los que galanes se juzgan,
en montones de mill colores
forman abriles de plumas.
De una belieza obligados
quieren hazer una junta, ^
que para deidades graves 
esta Victoria no es mucha-
G-. Mucha mesura, senores, es ésta;
baya de baile y baia de fiesta.
B. Ya yo me angustio de verme tan grabe;
baia de fiesta y baia de baile.
G-. Pujamiento de escudos
tiene mi amante; 
los doctores me mandan 
que se los sangre.
B. Otros médicoR dizen
que es tabardillo, 
y por esso les pongo 
mill defensibos.
2-. Sâgenle unas bentosas
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en los talegos.
B. No saldrâ ni una pinta.
3-, El dinero estâ enferme;
nadie se llegue.
B. No haia miedo, mis reynas, (Pâg. 292)
que se les peque.
Todos. Haga su testamento :
mândenos algo.
B. Yo suplico a bustedes,
que no les mando.
G-. îAy, Jesûs, que me ha dado un dolor;,
que no puedo apenas dezir amor.
B. (Ay, Jesûs, que me ha dado un gran mal;,
que no puedo apenas dar un real.
Mûs. jAy, Jesûs;
G-. cQué me aplica buesarzed
para el corazôn?
B. Que no tome, que no saque,
que no pida, pues no doy.
2-. ;Ay, Jesûs;
Mûs. ;Ay, Jesûs)
B. iCon qué la parezeré
mâs discrete y mâs galân?
G-. Con regalos, con vestidos,
con dineros mâs y mâs.
B. ;Ay, Jesûs;, (Pâg. 293)
que ire ha dado un gran mal 
que no puedo apenas dar medio real.
Mûs. ;Ay, Jesûs...etc.
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BAILE DEL MESON DEL MUNDO (Pâg. 294)
(Cantan los mOslcos)
M. Olga todo caminante
que en este mundo se hapea, 
hiendo al otro por la posta 
sin botas y sin espuelas, 
que el amargo del viaje 
ha de probar de mi lengua, 
echSndole lo bailado 
por azûcar y canela.
Atenciôn, atenciôn,
que este mundo es un mesôn.
2 - . Tengan quenta, tengan quenta,
que este mundo es una benta. (Repten.)
1-. Yo sirvo en este mes6n
de barrer, hasta que queda 
limpio de polvo y paja, 
adonde mi escoba llega.
2-. Yo desollino, de suerte 
que, al rico de mâs miseria, 
le quito las telaaranas
de la encerrada moneda,
Las dos. Al mesôn del mundo
pasajeros vengan. (Pâg. 295)
(Salen los mûsicos)
Mûs. iQuién diremos, ninas,
que nos bozean?
2-. Desolinadorcita
soy de las embras.
1-. Yo soy de los hombres 
red barredera.
M-. îAlertai, que viene jente.,. (Repiten)
2-. Parte a enganarlos contenta.
1-. Y yo, zaina, a aposentarlos
hasta que llegue la quenta. (Repiten)
Mûs. Esta cariconfiada
a pedir posada llega...
1-. La que oy le damos de valde,
nos pagarâ quando vieja.
Mûs. Un despensero ha llegado...
1-. En su carne se despensa:
el mundo le haze la cama 
y el diablo en ella se acuesta.
MÛS. Un doctor pide una cama...
1-. Primero el dinero venga.
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que es mal segura la vida 
del que quita las ajenas.
Mûs. Un pleiteante se ha entrado...
1-. Pues denle una cama eterna,
porque viene mui despacio (Pâg. 296)
el que en el mundo pleitea.
(Sale un hombre y una muger)
H. Carbonero soy de hibierno.
M. En verano soy nevera.
1-. Truequen tiempos y cendrân
menos prisa y mâs paciencia.
M. Yo soy agua.
H. Yo soy bino.
1-. Entre primero qualquiera,
que arrieros son los dos, 
que a cada passo se encuentran.
Bezôn. Dad posada a un gorrôn pobre,
tan sin alhajas ni hazienda 
que hasta la sarna que traigo 
me la ha prestado una duena; 
y para entrar en el mundo 
me dio la naturaleza 
unas biruelas fiadas 
y un ojo sobre una prenda.
1-. Mal ospeda el mundo a pobres,
mas servid en él de bestia, 
que el pobre es asno del rico, 
pues que le sufre y le lleba.
Be. Pues ya estudio, ya trabajo, (Pâg. 297)
ya pretendo, y por mis letras 
mando al mundo, sin que el mundo 
se acuerde de mi miseria.
1-. Huespeditos; salid acâ afuera.
Mûs. cQué quieres, mozita del bello mirar?
1-. Que miréis los milagros del mundo,
que al pobre le quitan y al rico le dan. (Repi.)
Be. Este mundo es una escala
que unos la suben y otros la bajan.
Con un zapatôn frailesco 
ba una gallega a la plaza, 
dala un puntapié el mundo, 
y en un mono la encarama...
2-. Estâ el senor mosquetero 
junto al tablado, de patas; 
llega una ola de jente
y hasta la calle le saca.
1-. Lo que oy aturden a silbos
lo vitorean manana.
Hayer se entraba de valde 
y oi se preguhta iquién paga?
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Todos. Este mundo es una escala
que unos la suben y otros la bajan.
Bez.
l5.
Dineritos te ofrezco, morena.
Que no hai que tratar, que no soy pediquena.
Bez. 
2^.
Dobloncitos, muchacha, te traigo. (Pâg. 298) 
Que no hay que tratar, que no quiero tomarlos.
Boquiabierta te espera esta boisa.
Que no ay que tratar, que no soy tomajona.
B. Pipiri, pipiri, pipironda, 
no lo pide, sî lo toma.
1§. Pipiri, pipiri, p.ipirinela, 
por debajo ba de la cuerda.
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Cierto ciego enamoraba 
a una ciega su vezina; 
tentôla el diablo y el ciego, 
como abemos dicho arriba; 
casôse el ciego con ella, 
y serâ la fiesta rica, 
que para la boda, a tiempo 
tienen sacadas las vistas.
Bienvenida sea Lucla, 
bienvenida.
Bienvenido sea Gonzalo, 
bienllegado.
De esposa me dé la mano.
A tiento usted la reciba... 
Casâronse. Aquesto es hecho. 
Buena ba la boda.
Linda.
No se espanten, senores, 
que un casamiento 
viene a ser esto mismo, 
pues se haze a tiento.
Yo soy mui ciega de bien, 
y para mi renta fija 
tengo seis casas.
cAdônde? 
Donde rezo cada dia...
Ml vida gano a rezar, 
y por no ser ciega al trote, 
traigo un lindo perro en dote 
porque me sepa guiar.
îAyî, que miren, senores, 
miren, senores, 
que hasta perros se husan 
dados en dote.
La muger propia es alcalde 
del honor... No ay que tratar, 
Locla; en primer lugar, 
no me ha de mirar a nadie.
En mi tendrâ gran muger 
si es que la sabe estimar.
Yo la sabré a usted llebar 
si usted me sabe traer.




G ® . Como los que la miren
la hablan por senas.
2-. Si tiene mujer ciega
caerâ mill vezes. (Pâg. 301)
G®. Yo sabré lebantarla
cuando cayere:
que como las alombras (sic) 
quiero las embras: 
que, porque se tendieron, 
las hapalean.
1-. El que a su muger pega,
estâ mal casado.
G®. No estâ, que antes, por una,
la da dos manos.
2-. iOue tan firme la quiere 
a su ciega? êOye?
G®. Firme, como camlsa
sola en un pobre.
G-. De pelo de camello
me dé un vestido.
G® . Pues pele a un corcobado,
que esso es lo mismo.
Todos. Diga: ique gracias tiene
para marido?
G®. Yo se las diré todas;
vayan conmigo:
Quando vendo mis copias 
canto que rabio, 
y mi voz dizen todos
que es un milagro. (Pâg. 302)
Todas. Pues dïganos luego
cômo gana la vida un ciego,
G®. Venga una guitarra.
1®. Tome.
G®. Con mi cantar y tener
sé yo ganar de corner 
y aun perder lo que me corne.
En la ciudad de Alicante 
un milagro sucediô 
de una donzella flamante 
que una almorrana le dio 
y, aunque ella se muriô, 
el mal no passé adelante.
De una torre que se hazla 
un dia de San Miguel, 
se cayô Pero Garcia,
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y no fue santo como él, 
aunque cayô el propio dia.
Hizose dos mill retazos 
por estar alii las zedras, 
caveza, piernas y brazos, 
y a no dar en unas piedras 
se hiziera dos mill pedazos.
G-. iOi, qué diestro que ha cantado...
Cada mes gana un ducado. (Pâg. 303)
G®. En fin; lia he dado plazer?
Pues quiérola hazer saber,
ya que nos hemos casado, 
cômo ha de ser mi muger.
Todos zCômo ha de ser?
G®. Assi ha de ser:
Nunca me ha de pedir celos, 
porque esso es cosa prezisa 
que un hombre que no tiene ojos 
que se hande buscando ninas.
Jamâs se me ha de afeytar, 
que al tiento, por vida mia, 
pondré, donde guarde el blanco, 
una redoma de tinta.
Y yo so el nobio
y yo lo he de mandar todo.
G-. Manda que no me afeyte,
pero yo digo
que no he de ser su esclaba 
si no me pringo.
Y yo soy la nobia
y no se ha de hazer la boda.
G®. No me ha de entrar en tabernas,
porque las avemarias (Pâg. 304)
quiero que las sepa bien, 
no que las sepa bebidas.
Y esto la encargo,
que si me entra por copas 
saldré de bastos.
Y yo soy el nobio
y yo lo he de mandar todo.
Y yo soy la nobia
y no se ha de hazer la boda.
-  3 4  4 —
BAILE DE LAS MUDANZAS DE JILA (Pâg. 304)











Jila, la mâs aientada 
hermosura del lugar...
Pasqual, que eres el mayor 
cochino que corne pan...
No te mudes tan aprisa, 
mira que pareze mal.
Parezca lo que quijere, 
yo me tengo de mudar.
Pues yo no puedo sufrillo,
;JesûsI, qué dolor mortal
me ha dado; venga el doctor
y avisen al sacristân
que me dobre cada rato
y él me acabe de harrugar;
las piernas se me rey1an,
los brazos: otro que tal,
y los ojos se me han puesto
como agua de fregar.
îAyi, que me caigo redondo,
layi, que me ha dado un gran mal;,
;ay), que me muero de amor,
;ayj, qué boberla, ;ay;
Traigan mûsicos, a ver 
si rezozito.
Aqul estân.
Cântenme un responso alegre, 
que 30 muerto muy jobial.
De las raudanzas de Jila 
;qué enfermo que anda Pasqual; 
Echado esté, que no ando; 
y del dolor que me da,
;C6mo e de sanar, si es ella 
la cura y la enfermedad;
;c6rao ha de sanar, si es ella 












que embiasteis a llamar.
Benga el pulso.
El pulso tome. 
Estâis borracho, Pasqual... 
tEsso qué tiene que ver 

























;Ah;, si, es verdad...
Perdona: no reparé 
porque yo so un animal.
Ê1 indicante me dize 
que muy opilado estâis 
de desdenes.
Mi color 





que essas son mui costosas bebidas 
y pocos enfermes las saben tomar.
Es verdad, es verdad,
que se toman habiertos los ojos
y cuesta el habrillos dificultad.
Tomad haora su hazero 
y ballad en vez de andar.
No podrâ, no podrâ,
que en aviendo flaqueza de amor,
un paso de alivio no deja dar.
No ay tal, no hai tal,
que en achaque de amor, reinas mias, (Pâg. 307) 
todo es que el enfermo se quiera curar-
Opilado de desdenes, (Cruzado)
le manda el doctor tomar...
Yo estaré bueno en dos dias
como no me manden dar. (Buelta)
Para estar bueno tan presto, 
êqué avéis de tomar, Pasqual?
Azero de desenganos,
que obra bien y sabe mal. (Cada uno)
Enamôrese de mi, 
pues bueno variar.
El que varia tal vez 
buelve enamorado mâs.
Yo soy tan poca muger 
que no le embarazarâ.
Por lo pequeno pudiera 
tomar lo menos del mal.
Juegue con aqueste garbo 
si se quiere despicar. 
iCon qué he de jugar si Jila 
me ganô todo el caudal?
Quiérame a mi porque tengo 
buena voz en el lugar.
Para lo que yo pretendo (Pâg. 30 8)
no es la buena voz hajuar. (COrros)
iCômo 08 ba con el remedio.
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buen Pasqual?
G®. Peor me ba,
que en los achaques de amor 
el remedio enferma mâs.
Que me muero, morena.
J. Muérase enhorabuena.
G®. El que estâ enamorado
y p retende el olvido 
bolberâ arrepentido 
si se fue confiado, 
que a bolver arrastrado 
el amor le condena.
Que me muero, morena. (Bandas)
J. Muérase enhorabuena.
Pues, rogando ha venido, 
trâigame de contado 
la tela y el recado 
para hazerme un vestido, 
y deme mui cumplido 
la coraida y la cena.
G®. Que me muero, morena. (Pâg. 309)
J. Muérase enhorabuena.
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(Sale la Mûs., G®., y G-.)
Oigan un balle, senores, 
en quien competir se ve 
con los ruegos de un charino 
la sequedad de un desdén.
Que zqué te he de dar, me dizes, 
quando premiares mi fee?
Si no me dices el quândo, 
por qué he de dezir el qué?
Si estâ tu amor desvalido, 
no busqués el mlo cortés; 
dame luego, y el porcuândo 
te diré yo, y para qué.
Yo te adoré no sé cémo...
Yo sé que te desprezié.
Dime por qué, si lo sabes.
No quiero.
Esse es el porqué.
Por mâs que fingir me quieras, 
no te tengo de querer.
Hâzesle un tiro a mi amor.
Sôlo tiro a mi interés.
Mira que firme te adoro...
Y lo firme dpara qué es?
Para poderte obligar.




Tampoco su fe, 
que me tiene mui mofna.
Oye y te satisfaré:
Yo te enojé no sé quândo 
sin mâs ni mâs, y yo sé 
que me mi ras no sé cômo 
porque dije no sé qué.
Yo te enojé, no sé cômo, 
cierto dia un no sé qué, 
pero tû ya sé por dônde 








1-. Pues no enamore.
cY mi pasiôn?
1^. cY el corner?
G®. lY mi amor?
1^. cY mi desbio?
G®. Yo me muero...
1^. Muérase. (Pâg












Diga: ^por qué me enamora?
S6lo porque te miré.
Pues t)âyase y no me bea. 
cPor qué, si te puedo ver?
Yo no le quiero.
Senores, 
la quién suzede esto, a quién;
A quien no da y enamora.
?.Qué? iNo te puedo venzer?
/Tray/ que dar...
Mo tengo blanca. 
Pues ?.qué aguarda? Déjeme.
Pero no te vayas, toma 
mis brazos.
Mui buen porqué...
Al arma, al a irma, mugeres, 
que el amor y el ynterés 
se estân dando la batalla.
Muera el amor y viba el ynterés. 
Hombres, salidles al paso; 
su obstinacién detened, 
y no las deis, aimque os quieran, 

















(Salen hombres por una puerta y mugeres por otra 
y haze mud^. con esta copia)
Al arma, al airma toquen (Pâg. 313)
los hombres y las hembras, (Mezclarse
y entre amor y mudanzas quatro me-
su partido defiendan. dios.
Ellas pidiendo siempre. Cruzados)
su obstinaciôn mantengan,
y elles no dando blanca (Esquinas encon-
se estén siempre en su thema. bradas por afue
lAi, que me muero;, mas îhay que me muero 
por lo que quiero, que quiero;
lAi cômo viboj, mas ; ai cômo vibo 
quando recibo, reclbo;
Si no regalan ustedes las damas, 
todo es nonada, nonada.
Nunca me quieren y siempre me olviden, 
pues que me piden.
Nunca mi amor a ninguno se entrega 
quando me niega.
Este baile es el juego 
del lenegado...





2-. Ganar queremos siempre
con muy mal juego. (Pâg. 314)
G®. Mirones son los liombres
de sus deseos.
1-. Mal de ti dizen todos;
no me canses mâs.
G®. Mientras bien no me quieran
dirân de mi mal. (Cruzado redondo)
1-. Qué hufano que venia
pensando que sin dar 
se ha de ganar la fuerza 
de aquesta voluntad...
El se perderâ,
pues sin dar, grangearme pretende,
teniendo mi norte
yo, sôlamente en el dar.
G®. Yo no tengo que dar
sino rai fee, no mâs, 
y ésta yo te aseguro 
que ha de ser immortal.
Tû lo perderâs,
pues hallar en los hombres firmeza 
no pienses que a sido poca novedad.
1-. Acabemos el baile 
y quedemos en paz,
pues te he desenganado, (Pâg. 315)(Pasar y cru 
y con firme amistad. zado)
G®. Esso estâ de mâs,
que no quiero amistades contigo, 
pues tiras al daca y apuntas al da.
2-. Ya perdôn pidamos.
G®. Ellas le pedirân...
Las dos. Pues por pedir lo hazemos,
déjenosle lograr.
G®. Ya se le darân,
y no duden tenerle de cierto 
pidiéndole a tanta 
real magestad.
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BAILE DE EL PINTOR (Pâg. 316)
(Sale el C®. de pintor)
G®. Yo soy un pintor, senores,
y sé mui bien bosquejar, 
pero no retrato a nadie 
si no tiene habilidad.
A un mûsico y a un poeta 
retrataré, porque es jente 
que se sabe eternizar.
Retrâtense los que anhelan 
a eterno nombre inmortal, 
pero no aquel cuya fama 
nunca merezié bolar;
que los que se retratan 
sin nombre y echos, 
sôlo quieren que el vulgo 
se ria de ellos.
Todos.(Salen) A retratarnos venimos
por buscaros tentaciôn; 
desengânenos al punto 
el malcontento, pintor.
G®. Retocando a todos, bano
mi pinzel serâ verdad,
y si no es quien lo merezca (Pâg. 317)
a nadie retratarâ.
l5. Bendera soy, y venqo
a que me retrate hacâ 
con quardainfante y guedejas 
por parezer principal.
G®. Retrâtese con un peso,
y pues tan rapante estâ, 
como âguila, pues lo ha sido 
siempre de hageno caudal,
que unas afilan, 
porque las benderas 
aves son racionales 
y de rapina. (sic)
1®. Yo soy un esportlllero
que siempre anhelando ba 
por retratarse vestido 
de raso y de tafetân.
G®. Retrataos vestido, hermano,
de basto y tosco sayal, 
pues siempre pintâis, que sois 
punto menos ganapân.
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Que el acierto de un hombre 
que a cuerdo aspira, 
es pintarse en su estado
por lo que pinta. (Pâg. 318)
2-. Tabernera soy; dona Ana
de Aguado me llaman ya,
y quisiera retratarme 
con pomposa authoridad.
G®. Retrataos como quien sois:
buestro apellido de oy, mâs 
sea de Sarmiento, pues 
el bino es buestro solar.
Y pintaos como ranas, 
las taberneras, 
pues a costa del agua 
vibis por ella.
Las dos. Da colores al gusto del alma,
pintor de mi vida, no estés malcontento.
G®. Baia un baile gustoso y alegre
al son apazible de los instrumentes.
1-. iCômo a las duenas pintas
si se retratan?




que pescado ni carne
son en el mundo. (Pâg. 319)
3^. iCômo a la que es donzella
pinta advertida?
G®. Pinto por ella un fénis,
que nunca es visto.
2-. Y al tabernero, que agua, 
icômo le pinta?
G®. Pinto por él a un cura,
porque bautiza.
Qualquier hombre serâ cuerdo 
y tendrâ nombre sublime 
si vibe como se pinta 
o se pinta como vibe.
Todas. Denos algo, manzebito;
que el dinero, quando es dado, 
nos viene como pintado.
G®. Yo no las quiero creer
y sigo mis parezeres, 
porque el pedir las mugeres 
es pintar como querer.
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1-. Yo e deseado saber,
aunque sé que no dlbuja,
si el pintor que es pobre puede
encarnar una figura.
G®, Como el color del oro
siempre le falta, 
el que es pobre bosqueja, 
pero no encarna.
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Salgan quatro mugeres 
y otros tres hombres.
Aquf estân ya las embras.
Y aquf varones.
Pues que todos estâmes 
juntos, manzebo, 




Yo no tengo blanca...
Pues ay son dejalio.
iY no me dirâ 
la que mâs supiere, 
y no roe dirâ: 
y quë tiempo es éste?
Y yo lo diré,
pues que no lo ignoro, 
que es el tiempo, bellaco, 
y no es para bobos.
lY no me dirâ
busted, pues me ha visto,
y no me dirâ
qué la he parezido?
Y yo le diré,
pues que no lo ignoro: 
busté me pareze 
un gran mentiroso.
iPues yo qué la he dicho 
en toda mi vida?
Hasta que se acuerde:
IadiôsI
IOigan, ninfas...;
Un hombre que engana, 
solo ha de quedarse.
Escuchen, senores... (Pâg. 321)
Ninguno se haguarde.
(Banse todos y déjanle solo)
Por el montezito, y solo, êqué haré?
îAy, Diosî, que me perderé...
cQué aré por esta campina,
tan tierna y hermosa nina?
iQué aré en estos horizontes
















cQué ar4 per estos jarales 
harto de saltar bardales?
;Ay, Diosi, si me perderë...
Diga, diga: £ha dejado 
lo menkiroso?
Si he mentido ando al huso, 
como andan todos-
^.Qulere, quiere que bue 1 ban 
les de denantes?
Per vida de sus ojos, 
que me Los llame.
Bengan, bengan, que llama...
Bengan corriendo, 
pero con diferenciei, 
no como entraton.
Tome lo que le dieren.
Digo que callo...
Si eîîcuchare bejezes, 
calle y no gruna, 
que el pedir es mâs viejo 
y siempre se husa.
Oiqan, escuchen, atiendan 
toda jente de la hampa, 
que soy embra...
S.t, por cierto, 
y f'rancisquilla se llama.
Digo que soy embra; atiendan, 
ml reine, de las que garlan, 
mui poco, porque mis obras 
vienen " ser mis palabras.
Yo soy, por si no lo sabe...
Una muy grande bellaca.





Sea la que fuere... 
£Nosotras?
Jente non santa. 
iPues qué tenemos con esso?
Si escucharé, que me precio 
de ser cortés con las damas. 
Céntala aquella letrilia 
por si de dar algo se trata. 
Rebiente el mismo demonio.
Muera el dar y viba el guarda. 
Rebien te él si no me escucha. 
Rebiente ella que as! garla.
(Pég. 322)

















A tî te lo digo, aijado.
A ti de lo digo, aijada.
Rebiente ml faltriquera 
de estar llena de oro y plata; 
rebiente por un costado.
Mi ropilla de prestado... 
Reviente ella que assi habla.
A ti te lo digo, aijado.
A ti te lo digo, aixada.
Etele por do viene
el que enamora y no gasta...
Mas ;ay, Diosî, quê longanizas. 
no me echéis en mala fama.
Quien da luego da dos vezes...
Un ano la tierra tarda, 
y aquellos que la sembraron 
suele dejar de la agalla.
Quien espera, desespera- 
Quien da luego, nombre alcanza. 
Quien no pareze, pereze.
Aquf estamos.
Pues no ay blança, 
Rebiente el mismo demonio; 
viba el dar y muera el guarda. 
Rebiente el que no me escucha. 
Rebiente ella que assf garla.
A ti te lo digo, aijado...
A ti te lo digo, aixada...
^356-
BAILE DE LAS FLORES (Pâg. 331)
(Por C...) (sic)
(Sale un nifisico y canta)
Para las bodas alegres (sic) 
con el zéfiro celebran, 
hazer quiso de las flores 
a larde la priinavera, 
y al christalino instrumento 
de una fuentezilla diestra 
que ba tocando sonora 
pasacalles de la selva, 
desaraygadas sus plantas, 
hazen mudanzas divcrsas, 
que mucho, sf, de las flores, 
se aprendieron las floretas.
(Sale la l5 con una rosa en el estoque)
l5. Salié la rosa de oro
coronada como reyna, 
y de pürpura fragante 
vestida una saya entera.
(Sale el 1-“ con romero en la mano)
1^. Con su flor sac6 el romero
de los zelos la librea, 
mas presto se bue1ve miel
quando es el amor la abeja. (Pâg. 332)
(Sale Isabel con una mosqueta en la mano)
Is. El aire bebe el aliento
de la oiorosa mosqueta, 
pastilla de los jardines 
y de los campos estrella.
(La g 5 sale con tomlllo)
g5. El thomillo bulllcioso
tiene perdido por ella, 
adonde estân vinculados 
los âmbares de la aldea.
(Sale la 3^ con una clave11ina)
35. Qué varia la clavellina,
qué ermosa en sus diferencias; 
la mudable condicidn 
de las damas représenta.
(Sale 2^ hombre con trébole en la mano)
2-“. Sigue el t rébol sus desdenes
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tan sufrido, que se augmenta 
su olor y fineza quando 
Le maltratan y desprecian.
(Sale 43 dama con una maravilla)
45. Gué humilde la maravilla
tide dorada diadema, 
que es marabilla juntarse 
la humildad con la riqueza.
(Sale 3-“ galân con flor de azar) (Pég. 333)
3^. El azar agorero
la sigue, flor que comienza 
en dulzes, tiernos pimpollos, 
y feneze en fruta hazeda.
(Sale la l5 muger con una azuzena)
X-. Dolor de cabeza a todos
da la virgen azuzena, 
que es toda donzellerla, 
quebradero de cabeza.
(Sale 4^ galân con espliego)
/4*/ Persona de muehos humos
el espliego la festeja, 
que ha prometido dotalla 
de su fragancia plebeya.
. DeSCOmem o s  estas flores.
Oigan, escuchen, atiendan; 
diga su flor cada uno... 
iQné quiere la mi mosqueta?
2-. Mosca quiero y ser arana.
G*. Por muchos anos lo sea.
cNo le agrada mi tomillo?
2-. Mâs el tomillo quisiera...
G*. dQué quiere la reyna rosa?
1-. Que me pechen como a reina.
G®. tQué intenta la clavellina? (Pâg. 334)
3-. Clavalla a todos intenta.
G*. La azuzena iqué pretende?
G-. De mi color la moneda.
G*. cQué busca la maravilla?
45. Métal que se me parezca.
G®. Pues aprendan nebas flores,
que essas todas las entregan.
l5. Quien da assf, que entiende la flor,
que entiende la flor, 
que las otras no.
G®. No pedir pareze favor,
que los otros no.
La boca de la que pide.
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aunque por su perfecciÔn 
tenga de clave.l los labios, 
siempre tiene mal olor.
Con todo, aunque pediguefïos, (sic)
curioso quiero hazer oy
un ramillete, escogiendo
perla a perla y flor a flor,
que la mejor flor de todas
es el robar a), ladrôn.
iTréboleî, îay, Jesûs, qué olor;
2-. Flores queremos de dura,
que esos se mueren a un sol, (Pég. 335)
un dlamente y un rubf,
qué eternas flores que son...
35. iQué firme es un real de a ocho;
45. iQué constante es un dobldn;
2-. îQué perpetuo es un escudo;
l5, Y un zequf, ;quë vibidor;
Y nadie podrâ negarme
que un florin es linda flor.
;Trébole;, ;ay, Jesûs, qué olor;
G*. En la siega de las flores,
cierzo parezco o que soy 
potente rey de romanos, 
pues marchito tenta flor.
Pasarélas a cuchillo, 
pero es tal su condicidn, 
que para pedir, al tronco 
no le faltaré la voz.
Acabôse el ramillete; 
a la nobia se le doy.
;Trébole;, ;ay, Jesûs, que se an ido;
;Ay, Jesûs, que me boy;
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BAILE DE LOS CONEJOS (Pâg. 336)
Voz. Oigan, que, por novedad,
unos presos se han juntado 
a contar toda su historia 
toda en esdrûjulos falsos.
Su jâcara estân haziendo, 
y es que an visto en los teatros 
andar vâlido este métro 
y ellos quieren iraitarlo.
Oiganlos, porque el primor 
tienen en gastar bocablos, 
que esdrûjulo no es ninguno 
aunque es de esdrûjulo el canto.
(Salen dcunas con mantillas y 4 jaques)
Sim. No llores, amiga Catuja,
porque aqui, a tu amigo Carrasco, 
le dieron doscientos conejos...
Gri. Y los de usted ^fueron gazapos?
Sim. Por esso no quedé tollido,
que a ml no me han dado el trampago 
que le dieron en la guitarra 
a su camarada Maladros.
2*. Nosotros no somos ladrones...
Sim. Y estân mui bien desagraviados (Pâg. 337)
por ser porquerla el delito.
Gri. cQué fue?
Sim. El urtar unos marranos...
Carr. Yo, por queler bien a Teresa,
tube una lid con un amigo, 
porque Telesa es mui boni ta 
y pretendo ser su malido.
Bor. Por ti peldî yo mi madeja
rapândome todo el cabello, 
entrando en la casa maldita 
que cae a los Desamparados.
Gri. Por ella hizo a unos alguaziles
una resistencia.
S. i Zapato;
Gri, Y te asentaron cien tozinos,
pero aquellos ya se pasaron.
Sim. Oiga, senora Petronila:
si me bio pasar a cavallo 
por la calle de las Carretas, 
fue por lo de mi compahero, 
y por defender las mugeres 
no queda ell ombre desairado.
Fr. Claro estâ que vacé no es gallina
ni tampoco es viejo caduco;
el asentarle la baqueta (Pâg. 338)
y descubrirle el espinazo
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a caballo de un borrico,
no le hizieran con un gallego...
S. 1.0 peer es ir a gaLeras.
2^. lAgua bai
S. Esso siento, Maladros:
que aqua den estos sefiores 
que mata a un recién azotado.
El agua cria una ballena 
que es un escamado palacio, 
mas el bino, s61o un mosquito 
la maior abe es que ha criado.
Gr. Yo pieldo todos mis sentidos
de verte al agua sentenciado...
S. Qalla, que aûn no estoy remitido.
Gr. Malo es tal rematado.
Oroz. Pues rai delito les bunuelo?
Bor. cQué fue?
Or. Yo estaba enamorado
y le di a una unos torniscones, 
mas me han salido balatos...
S. A las damas que hazen desdenes
es remedio muy acertado 
ponerlas sobre las mejillas 
una dozena de palmltos.
Anay. Yo, que estaba de ella zelosa, (Pâg. 339)
agradeziendo aquel castigo, 
traigo a rai guapo la comida.
Or. cQuê traéis?
Anay. Un poco de carnero.
Fr. Peor es esto que vuesastedes...
îEste hombre que ba consultado 
a hazer jestos a los sombreros 
en la cara de très maderos.,.;
Gr. El urto de aquellos doblones
a los dos les han achacado.
S. ^Confessé?
2*. No dije confites...
S. Temid del esparto el catarro,
ly usted dijo malas palabras?
3®. Yo allf callé como un santico;
temf subir las escaleras...
S. Al bajarlas es el trabajo.
Gr. Callaron, mas con los testigos,
diz que se lo tienen provado.
2*. Esso serâ todo mentira...
S. Nui mal pleito tiene Maladros.
Gr. Mas dizen...
2®. cQué dizen, senora?
Gr. Que los pondrân en los caminos
a los dos.
3*. cQué importa, Catuja, (Pâg. 340)













Dime: ino me traes un socorro?
Si; sosiégate, amigo Carrasco, 
que aqui te traigo unos pasteles. 
cY tû qué me trais?
Un quartillo.
Pues ino era mejor un pellejo?
Pareze que somos morlacos, 
que aquesto no ha de ser jarabe 
de botica, que ba a traguitos... 
êQué me trais tû, dl?
Unos bizcochos. 
Gâstalos con essos amigos, 
que yo no boy a las galeras 
como ellos para...
Oiga, Maladros, 
que muchos hombres de golilla 
an hido a pescar los lenguados 
y a ser de la mar tejedores 
en el chamelote salado.
SÎ, que a la orca mui poquitos 
han ido porque son honrrados, 
que el ir a morir con cordeles, 
es soga...
îBoto a mis pecadosj, 
que ha de probar los eslabones 
de esta cadena...
El desalmado 
que ha de ser al son de campanas, 





B. (CcUit. ) 
Gr.(Cant.)
(Entra con bastén el alcaide)
; A de los presos afligidos 
del calabozo de acâ abajo...; 
cQué manda el alcaide?
Puerta afuera, 
por ser Pasqua, les han mandado,
Â / / que hizo la vioita, (1) 
le demos las gracias cantando.
Démosle, por mSs fineza, 
gracias al Consejo, 
que nos da las libertades 
abriendo postigos.
Viban aquestos sefiores 
edades eternas, 
que nos hazen sus esclabos 
quitando cadenas.
(1) Aparece este signo 
barras.


























iQuien es ce, que yo no est6 
para conozer las lletras?
&Es mi querido?
Solla...
En trad, que os hagviarda Menga.
Esso aré yo de mill ganas. 
iOlai, guardarme esta puerta.
Oyer mande a sus criados... 
jOnori, esto ba de veras, 
mas quizâ se me antojé...
Zelos, aflojad un tan tinto la cuerda. 
Amor, bolvamos a entrar. 
îOlai, guardadme essa puerta.
Bien; ,:no digo yo que soy 
guarda de todas maneras?
Pues ;Vibe Dios; que e de entrar... 
;OIa;, guârdanos la puerta.
Esso es gran bellaquerlar 
uno a uno, norabuena; 
pero a pares, como cozes... 
soy onrrado y es afrenta.
;A;, senores embozados: 
mucha prosa y poco arjén, 
êqué dizen /Mari en mantadas/ 
verdad poca y menos fee?
Oue los que las caras guardan, 
las boisas guardan también.
Y las que las suyas guardan 
ho se flan de su tez.
Miren quâl estâ el cuitado 
descubierto su mereed...
La cara: de par en par, 
mas la bolsa: pez con pez.
Tu Menga soy; danos algo, 
que esto es amor, no interés.
Menga mla; esto de guarda, 
mi oficio me ha de valer...
;Ai qué rigor, mas ay qué rigor;, 
que ya mi querido no me tiene amor.
Quando vieren estos ademanes, 
otro nudo, nudito a la bolsa, 
nudito a la bolsa, nudito, galanes.
Los meinJjrillos y las boisas, 
si tienen nudo, nudito, nudazo, 
no valen cosa.
Ten buen Snimo y darâs.
Soy un gallina y no puedo mâs.
Es un gallina y no puede mâs. (pep.*







y esso de dar: al relor...
Todas. Or, or, or, or.
G®. Pues este bolsillo es mîo.
Todas. Pfo, plo, plo, plo.
G-“. Or, or, or,
or, a quien niega el arjén, 
plo, a quien muestra el bolsén, 
pues mal tizonazo os den 
a vosotras y al mamén 
que no, que no,
que no respondiere: amén. (Rep. )(Rep. )
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i Ai qué desdicha, senores}, 
no la vio nadie mayor; 
si no me haorco es porque 
no tengo tal tentaciôn. 
ôQué haré para tener pena?
Que me tenga su do]or 
poca Costa y mucho ruido, 
como muger que embuidô...
Si lloro, saldré ojeroso; 
si doy vozes, tendré tos, 
y si no como, afuf6n. 
cQuë es esto, senor vezino? 
cQué es esto?, diga, senor...
cQué es esto?, 
cQué es esto?, 
cQué es esto?.
êqué ha suzedido? 
Qué suzediô?
2qué se lamenta? 
cQué es esto?, qué es esto?
lOr; , 
îque las llebeies el diablo.
No lo niegue; dïgalo...
Tengo un talego, vezinas, 
de dinero tan glotén,
que de cenar mucho anoche (Pâg. 358)
por poco no rebenté, 
y estâ con tanta barriga...
L1âmenie luego un doctor.
No, que mandarâ sangralle, 
y es matalle, îvibe Dios;
Uno pasa por la calle; 
èsehor doctor?
Déjenlo...
Paz sea en aquesta casa.
Ya no puede, entrando vos. 
êDénde estâ el enferme, amigo?
Esso es lo que reûso yo 
dezir: dônde estâ el enfermo...
Ele aqui; es compasiôn...
Venga el pulso. Este estâ ayto 
de tragar tanto doblôn; 
métanle luego los dedos, 
bomite lo que tragô.
Sélo en esta enfermedad 
es mala la evaquaciôn...
No le haré tal beneficio 
sin mandailo su doctor. 
cQuién es el que le visita?
Hasta agora sélo yo. (Pâg. 3 59)
cLuego es doctor?
De mi boisa.
















Al ganallo estudié en yndio; 
al gastallo, en espanol. 
cPurquémosle?
Es degollarle, 
que yo sé su coitiplesiôn. . . 
cAgamos aqui una junta?
Senor doctor: esso no, 
que es abrevialle la vida 
si nos juntamos los dos.
Buelvo a belle. Habra la boca.
Habra... i.Qué tiene, senor?
Lo que no tendrâ si la abre, 
talego mlo: jchitén;
Taleguito, yo he de curarte; 
abre la boca y paparâs ayre.
Taleguito, si yo he de curarte, 
cierra la boca y pâpele otro.
Si no gusta de que se le cure, 
câigase muerto.
Yo le flo la vida con sélo 
buen regimiento.
De taleguis, y echatis dineris, (Pâg. 360) 
dize Avicena,
que sanorum si de erabras le echabis 
dos sanguijuelas.
Pues Galenus, najorum morum 
chocata! pecunia, 




Si apretabitis me cum estafam, 
négolo totum.
Y yo: el dinerito; y quedâis vos; 
y el corazén se me haze dos.
cCémo trata assî esta moza? 
cEl es el cortés manzebo?
Yo soy el cortés y ella 
el Colén de mi dinero.
Escuse dos coscorrones
que se le ban trasluziendo...
Qué mucho que se trasluzga 
quien es hija de San Pedro...
Pues yo soy hija del diablo 
si tanta mostaza pruebo.
























Seca tenga la mano 
que f:al ha echo.
Essa es grande groserla...
Pues séplele ailâ lo grueso.






pues yo tengo otro;
yo lloraré, yo lloraré por vos.
No te vayas, muchacha, llorando; 
levant a los ojos y mira mâs blando, 
que francas te hago las dos faltriqueras. 
d.Dlzelo de veras?
No, sino burlando.
AssI dizen que en tierra de bobos
se hacen los gavilanzitos mancos. (Pâg. 362)
No te vayas de ml recatando,
que en fe de pobre te estoy estimando.




Assî dizen que en tierra de bobos 
se hacen los gabi1anzitos mancos.
Digan esta coplilla de grado 
que Posa saviendo c6mo os ha agradado 
no estudia ni pone mâs comedias nuebas. 
iDîzelo de veras?
No, sino burlando.
Assî dizen que en tierra de bobos 
se hazen los gabilancitos mancos.
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BAILE DEL TORILLO (Pâg. 372)
(Sale el G-“ solo cantando como dormido)
G®. lOi, mal aia el corazén
que me metiô a caballero, 
pues desde que lo crel, 
no lo parezco y perezco.
Caballerizar, y dalle..., 
y ibibe Dios;, que no tengo 
quien me remiende, con ser 
mâs mis deudas que mis deudos.
(Repres.) Haora bien: hagamos algo;
dormamos, pues no comemos...
Quizâ enganarë la ambre 
mascando algunos bostezos.
(Siéntase a dormir en una silla y sale un difun- 
to con una sâbana como amortajado)





que aun no me deja durmiendo.
Dif. Yo vengo de la otra vida. (Pâg. 373)
G^. Si es por mi mal, yo lo creo.
Dif. ^Crees, caballero?
G®. Tû lo dices.
Dif. Y un caballero,
por serlo, la qué estâ obligado?
G®. A corner; mas yo no puedo
cumplir mis obligaciones.
Dif. cPor qué?
G®. Porque no lo tengo...
Dif. Pues èqué se han hecho sus rentas?
G®. Antes nunca se me han hecho.
Dif, Pues, amigo: sabrâs primo,
que de ml dejando puesto, 
los queriendo correr toros, 
uno en el medio celebro, 
y argolla, como de bola, 
mi temprana donde muerte 
sus /apudos/ fueron cuernos, 
y en el otro ya estoy mundo.
G®. iDônde estâs?
Dif. En el ynfierno.
G®. Luego lo vi en el lenguaje.
Dif. Ya viene el toro sobervio;
véngate de él.
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G ®. De Los toros (P.lg. 3 74)
antes me boy que me vengo. (Como sonan
Torillo: mira lo que hazéis, do)
que no soy yo quien te ha hecho 
las copias de "Vente a ml..." 
îO torilloi, , Itorillejoi 
îQue me alcanza;, îque me amurca;
;Criados; (Despierta)
Criad. (Salen) Senor, iqué es esto?
G®. Matad este toro.
C.l®. êOuâl?
G®. Mirad todo el aposento.




G®. Mirad en las faltriqueras.
C. 6Es alfiler? Ten sosiego.
G®. Amigos: yo sonaba
que un toro la barriga...
Yo que la espada saco...
Despierto, hâllome sano 
y sin burraco.
C. Esso es melancolîas
de encantar y bailar su senorla.
(Salen mûsicos y bailarines y danzan lo que 
se sigue). (Pâg. 375)
Mûs. Oîd, oïd; atenciôn;
pare el comûn movimiento
essa carroza solaz
que ba trillando los cielos.
En la plaza del Buen Retire, (Bailado)
joya de las dos Espanas, 
que corren toros y juegan carias, 
y mientras mâs lo miro mâs lo admiro...
El sitio es un cielo,
la vista un desvelo,
la noche es un dîa,
el ruido, alegrîa,
la mûsica, espanto,
y todo un encanto
que lo miro y no lo ignoro,
;Afuera, que se suelta un toro;
(Sûtese el G®, sobre la silla)
G®. îMai aya quien le solté;
Mûs. ;0, o , o, ao, ao, ao ;


























Tonvad, / / tori to, (1) (Pâg. 376)
si me persigue despierto, 
no es nada; y después dirân 
que no hay que creer en suenos...
Bajad.
El pueblo lo pide.. .
Este es bayle.
Y este es miedo.
Una dama y prima buestra 
este os embla.
(Dâsele al 1® Cr. y léele)
Primo; esta tarde ay 
toros en el Buen Retiro; 
por mi amor que salgâis 
a la plaza, y dando una 
lanzada en mi servicio, 
hagâis de las buestras...
Buestra prima...
Aderezo de escrivir.
(Sacan papel y tinta y escrive el criado 
repitiendo los azentos que ban escritos 
en el papel)
Aqui estâ.
Pues dezid luego 
como digo; Prima; las que 
son primas de los primos, 
no empriman para desprimar,
y no soy tan pobre... (Pâg. 377)
Bete...
Bete tû y tu ânima.. .
Que aya menester dar lanzada 
en el servicio de nadie..., que 
grazias a Dios no me falta 
pa hazer de las mlas...
Mlas.. .
No, sino mlas, majadero..., 
iquién os dijo a vos? Acaba, 
ivâlgaos el diablo;
A vos...
iA vos sélo, plcarol 
Senor, el papel no ha de ir.
&Qué es no ha de ir?
Si no es saliendo, 
un caballero, no cumple. 
îO, mal aya el cavallero 
que ha de cumplir tantas cosas)
















Senor Don Retiro: 
en sus manos me encoralendo.
En la plaza del Buen Retiro...
(Vase)
(Quedan todos cantando y ballando lo que pri­
me ro , y en acabando, sale el G® vestldo ridî 
culo con un cabello de cana, y espada y can­
ta)
Lanzada en el Auen Retiro
me ha mandado dar mi dama;
qué mejor retiro que una bentana..
Cavallerito postizo,
dcon tal gala terne al toro?
(Pâg. 378)
(Ruido de toros, y suelta el G® el caballo 
y saca la espada y dize, representando)
Miente qualquiera que seas, 
toro hablador /derrentaja/, 
torillo; sal si eres hombres; 
que te espero en estacada; 
en el corazént el brio, 
el ânimo en las espaldas, 
en los calzones el miedo j
y la résulta en las dalzas.
Su dinero es el toro: 
correlle quiero.
A ella toca correlle 
y a mi el encierro.
Saïga al coso el dinero, 
mis camaradas.
Miren cémo le encierran, 
no se les baya.
iCômo no me hacometes, 
dinero brabo?
Porque no quiere damas 
como caballos.
Pues después del encierro 
los toros salen...
Llebe el diablo la vida 
que los soltare.
(Toda la mûsica, sin bailar)
(Cantado)
(Pâg. 379)
Ya no hai fiesta de toror, senores. 
Que no los corren las embras 
por encerrallos los hombres.
Aparece este signo en el lugar de las barras,
